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Izvleček – Motivi duševnih motenj v romanih Ameriški psiho in Klub golih pesti, njuni 
filmski adaptaciji in recepcija na Slovenskem 
 
Magistrsko delo Motivi duševnih motenj v romanih Ameriški psiho in Klub golih pesti, njuni 
filmski adaptaciji in recepcija na Slovenskem se ukvarja z romanoma, ki sta si v nekaterih 
pogledih podobna – oba je moč uvrstiti v žanr prestopniške literature, oba avtorja sta 
Američana, podoben je tudi čas nastanka, saj je izvirnik romana Ameriški psiho izšel leta 1991, 
Palahniukov prvenec pa leta 1996, predvsem pa je v obeh najti prvoosebnega pripovedovalca z 
duševnimi motnjami, zato je do neke mere pri obeh zabrisana tudi meja med prištevnostjo in 
blaznostjo – pripovedovalec pa s tem nezanesljiv. Motiv duševnih motenj je zvesto prenesen 
tudi v filmski adaptaciji omenjenih romanov American Psycho (2000) in Fight Club (1999). 
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Abstract – Motifs of mental disorders in the novels American Psycho and Fight Club, their 
film adaptations, and reception in Slovenia 
 
The master’s thesis Motifs of mental disorders in the novels American Psycho and Fight Club, 
their film adaptations, and reception in Slovenia addresses two novels that are similar in some 
respects - both can be classified into the genre of delinquent literature, both of their authors are 
American, and their time of origin is similar as well, since the original novel American Psycho 
was released in 1991, while Palahniuk's debut was released in 1996; but particularly, both works 
feature a first-person narrator with a mental disorder, therefore, the line between sanity and 
insanity is blurred to some extent, which makes the narrator unreliable. The motive of mental 
disorders is faithfully conveyed in the film adaptations of the aforementioned novels American 
Psycho (2000) and Fight Club (1999). The paper also discusses the reception of both of these 
film adaptations and their literary bases in Slovenia. 
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V magistrskem delu Motivi duševnih motenj v literarnih delih Ameriški psiho Breta E. Ellisa 
in Klub golih pesti Chucka Palahniuka ter njunih filmskih adaptacijah in njihova recepcija na 
Slovenskem se bom v prvem delu ukvarjala z motivom duševnih motenj v literaturi in filmu, 
lastnostmi prestopniške literature (ang. transgressive fiction) in metodami analize filmskih 
adaptacij. Sledi analiza motivov duševnih motenj v dveh ameriških romanih, napisanih v 
devetdesetih letih prejšnjega stoletja, Ameriški psiho (1991, prev. 1994) in Klub golih pesti 
(1996, prev. 2000), in v njunih filmskih adaptacijah American Psycho (2000) in Fight Club 
(1999) ter recepcija obeh romanov in filmskih adaptacij na Slovenskem. Zanimali pa me bodo 
tudi izsledki raziskave Marca Caracciola, objavljeni v knjigi Strange Narrators in 
Contemporary Fiction, v kateri je analiziral pogostost omembe duševnih motenj v ocenah oz. 
komentarjih v tem delu obravnavanih romanov v spletni trgovini Amazon. 
V literaturi so izrazi za določene duševne težave mnogokrat posplošeni – nemalokrat se piše 
enostavno o norosti, še pogosteje je uporabljen izraz duševne bolezni, pa vendar gre pri obeh 
izrazih za specifičen pomen, ki ni nujno pravilen. »Klasifikacija se izogiba izrazu bolezen ali 
obolenje in uporablja izraz motnja. Izraz problemi v duševnem zdravju pa pogosto uporabljamo 
za opis simptomov in znakov, ki nimajo zadostne intenzitete ali trajanja, da bi zadostili 
kriterijem za duševno motnjo« (Kores Plesničar, »Duševno« 13). V nadaljevanju bom tudi sama 





2. Motiv duševnih motenj v literaturi 
 
Kot Kores Plesničar navaja deseto revizijo Mednarodne klasifikacije bolezni (MKB-10), ki je 
izšla leta 1993, izraz duševna motnja pomeni »prisotnost klinično razpoznavne skupine 
simptomov, kot so značilne spremembe v mišljenju, razpoloženju ali vedenju ali v kombinaciji, 
kar je v večini primerov združeno s stresom in vplivom na osebno funkcioniranje«. Z duševnimi 
motnjami se ukvarja peto oz. F poglavje z naslovom Duševne in vedenjske motnje. 
»Klasifikacija se izogiba izrazu bolezen ali obolenje in uporablja izraz motnja. Izraz problemi 
v duševnem zdravju pa pogosto uporabljamo za opis simptomov in znakov, ki nimajo zadostne 
intenzitete ali trajanja, da bi zadostili kriterijem za duševno motnjo« (Kores Plesničar, 
»Duševno« 13). Deseta revizija Mednarodne klasifikacije bolezni opredeljuje naslednjih 11 
glavnih kategorij duševnih motenj: 
 
organske, vključno simptomatske duševne motnje; duševne in vedenjske motnje zaradi uživanja psihoaktivnih 
substanc; shizofrenija, shizotipske in blodnjave motnje; razpoloženjske (afektivne) motnje; nevrotske, stresne 
in somatoformne motnje; vedenjski sindromi, povezani s fiziološkimi motnjami in telesnimi dejavniki; motnje 
osebnosti in vedenja v odrasli dobi; duševna manjrazvitost; motnje duševnega (psihološkega) razvoja; 
vedenjske in čustvene motnje, ki se začnejo navadno v otroštvu in adolescenci in neopredeljene duševne 
motnje. (Kores Plesničar, »Duševno« 13) 
 
V Državi je Platon pisal o sporu med filozofi (danes znanstveniki) ter pesniki in dramatiki, 
natančneje o usposobljenosti obojih za delitev nasvetov o dobrem, izpolnjenem, uspešnem 
življenju. Platon ni imel dvoma, da imajo isti namen, a je verjel, da pesniki in dramatiki 
poskušajo vplivati na svoje poslušalce, ne da bi imeli znanje in razumevanje o tematiki. Bili naj 
bi preveč odmaknjeni od resnice, zato naj bi po Platonu pisali le za zabavo oz. naj bi s tovrstnimi 
tematikami v besedilih lahko celo zavajali. Pravo razumevanje človeka naj bi po njegovem 
imeli le znanstveniki oz. filozofi (Downie 49). 
Platon je vedenje duševno zdrave osebe videl kot ravnovesje različnih elementov uma – želj, 
čustev in razuma. Njihova harmonija, je menil, naj bi izhajala iz osnovne harmonije elementov 
telesa. Norost pa naj bi se pojavila, ko je to ravnovesje porušeno, predvsem ko razum ne vlada 
več. Poleg norih se boji, da je to značilno tudi za zaljubljene in poete. Podoben pogled na 
duševno zdravje in bolezen je imel Freud. Duševni aparat naj bi bil po njegovem sestavljen iz 
»id«-a, ki je skladišče instinktivnih elementov, »ega«, ki je najbolj površinski del ida in je 
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omejen z vplivi zunanjega sveta ter iz »superega«, ki se razvije iz ega in predstavlja potlačene 
instinkte. Tudi pri Freudu gre torej za duševno zdravje kot harmonijo med deli duše in bolezen 
kot nerešen konflikt med njimi. Kot Platon uporablja izraz »harmonija«, Freud uporablja 
»ravnovesje«, in različne vrste neravnovesja se lahko kvalificirajo kot različne oblike duševnih 
težav (Downie 54–55). 
Kot piše Downie, je v veliko literarnih delih norost uporabljena kot literarno orodje, ki ne 
prinaša nobenega razumevanja fenomena, temveč ima druge literarne funkcije. Pa vendar je 
nekaterim piscem uspelo zagotoviti razumevanje norosti, ki se ujema s tistim od strokovnjakov. 
Tako kot druga literarna orodja je tudi norost pri tem lahko uspešna ali neuspešna, a ko je le 
orodje, ima lahko stranski učinek prikazovanja stereotipnih pogledov na norost, kar potrjuje 
Platonovo tezo, da je takšno pisanje lahko zavajajoče (Downie 49–50). Lisa Zunshine v delu 
Why We Read Fiction piše o teoriji uma, s katero razlaga, zakaj ljudje sploh beremo fikcijska 
literarna dela. Kot piše, naj bi nas privlačila, ker branje teh omogoča priložnosti za vadbo teorije 
uma (ang. »theory of mind«), ki je naša zmožnost, da duševna stanja dodeljujemo drugim 
subjektom, kar funkcionira kot neke vrste vadba (Caracciolo 218). 
Prvobitne simbole zablod, manij in druge bizarne misli in vedenja je, kot piše Feder, najti v 
Homerjevih delih, Bibliji in antični grški dramatiki. V nekaterih pogledih je tipičen »norec« 
enak divjemu človeku, imaginarnemu bitju, ki se v zahodni literaturi in umetnosti pojavlja v 
različnih oblikah in izhaja iz mita in rituala, ostanke katerih je moč opazovati tudi v najbolj 
sofisticiranih estetskih reprezentacijah (Feder 3). 
Mentalna bolezen je torej kot literarni motiv obstajala že v antičnih časih, zadnja desetletja pa 
so jo začeli podrobneje preučevati. Že v antični grški literaturi je mogoče identificirati različne 
diagnoze in vrste duševnih bolezni. Tam se je, kot Larsen navaja Feder, norost pojavljala kot 
kazen ali maščevanje. Kot nadaljuje, je bila domneva, da norost izhaja iz greha, široko 
razširjena še v 15. stoletju. V 16. stoletju so se zdravniki začeli ukvarjati s klasifikacijo duševnih 
bolezni in delitvijo teh na različne vrste glede na simptome. »Norost« je do takrat funkcionirala 
kot širok koncept za različne duševne bolezni, drugi, podrobnejši izrazi še niso obstajali (Sagen 
Larsen 6–7).  
Današnji jezikovni problem pa je, kot Sagen Larsen citira Richarda Arrandalea, drugačen – 
nepravilna in metaforična uporaba izrazov duševne bolezni spreminja v nekaj sovražnega, kar 
označuje in stigmatizira ljudi, ki trpijo za njimi. Izrazi depresija, tesnoba, maničnost in 
shizofrenija so danes namreč del vsakdanje govorice in se uporabljajo za opisovanje popolnoma 
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običajnih občutkov. Izrazi so torej pogosto uporabljeni nepravilno, zaradi česar lahko pride do 
nesporazumov, predvsem pa so besede s tem oropane pravega pomena (Sagen Larsen 8).  
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3. Motiv duševnih bolezni v filmu 
 
V članku The Psychopathology of Cinema: How Mental Illness and Psychotherapy are 
Portrayed in Film Lauren Beachum je zapisano, da v medijih prevladuje portretiranje duševno 
bolnih kot nasilnih, nevarnih in nepredvidljivih. Nasilni prikazi pa so v filmu in na televiziji 
vedno bolj pogosti – kot Beachum citira Stuarta, en od štirih duševno bolnih likov nekoga ubije 
in kar pol jih škodi nekomu. Duševno bolni so sicer navadno v ozadju, kot stranski liki – če jim 
je dana govoreča vloga, postane kar desetkrat bolj verjetno, da bodo prikazani kot nasilni. 
Nemalokrat so prikazani tudi kot nekompetentni in izolirani, brez družine, službe in socialne 
identitete. Skoraj nikoli ne kažejo znakov izboljšanja situacije, niti upanja za napredek v 
prihodnosti, in le redko kakorkoli produktivno prispevajo k skupnosti. Nerealno in negativno 
so v medijih prikazani tudi uslužbenci, ki se ukvarjajo z duševno bolnimi. Večina ljudi loči med 
medijskimi viri, katerih funkcija je informirati, in tistimi, ki naj bi zabavali. Razlika je očitna, 
piše Beachum, vendar omenjeni vrsti medijev nista popolnoma ločeni. Ljudje, ki v življenju 
nimajo veliko izkušenj z ljudmi z duševnimi težavami, več informacij črpajo iz filmov, kar se 
kaže v bolj nepravilnih in negativnih percepcijah, pa vendar bolj realno in pozitivno 













4. Prestopniška literatura 
 
Transgressive fiction oz. prestopniška literatura je po Christianson žanr, v katerem literarni liki 
načrtno rušijo kulturne norme, ki se jim zdijo nezadovoljive, zato ima žanr sloves šokantnega, 
odbijajočega in neprijetnega. Velikokrat je označen za opolzkega, saj ima tendenco glorificirati 
nasilje in seks, a to je bolj kot zahteva žanra rezultat skupnih tem rušenja norm (Christianson 
3). O žanru je prvi pisal Michael Silverblatt, in sicer leta 1993 v Los Angeles Times v članku z 
naslovom SHOCK APPEAL / Who Are These Writers, and Why Do They Want to Hurt Us?: 
The New Fiction of Transgression. Opredelil ga je med drugim kot šokantnega, blaznega in 
mučnega za branje. Četudi to ni nujno vedno res, je v večini del tega žanra najti literarne 
subjekte, ki imajo socialne težave, povezane z občutki nezadostnosti, depresije, tesnobe in 
osamljenosti, in ki želijo, da bi te občutke premagali in uničili družbene norme (Christianson 
4). 
Večina del tega žanra je postavljenih v čas, v katerem so bila napisana, v njih pa nastopajo 
literarni subjekti, ki se hočejo zaradi nezadovoljstva nad socialnimi pričakovanji in pravili 
znebiti konvencionalnih življenjskih stilov. Njihova transgresija je lahko socialna, seksualna, 
fizična ali politična. Forma literarnih del je pogosto neskladna. Zgodba ni vedno pripovedovana 
v kronološkem vrstnem redu, pripovedovalci so lahko nezanesljivi, ločila ter strukture stavkov 
in odstavkov ne sledijo vedno slovničnim pravilom. Čeprav v tem delu obravnavani roman 
Ameriški psiho vsebuje številne pornografske scene, grozljivost in erotika nista nujno 
transgresivni in obratno – transgresivna literarna dela niso nujno pornografska, grozljiva ali 
erotična (Christianson 3–4). 
Jena Christianson opredeljuje pet ključnih elementov, ki so značilni za ta žanr, in sicer: literarni 
subjekti so otopeli ali nimajo empatije; duševno stanje pripovedovalca je povezano z različnimi 
psihološkimi motnjami, ki so rezultat življenja znotraj disfunkcionalne kulture; pripoved 
kritizira status quo, ki je pripeljal do te disfunkcionalnosti; pripovedovalec kljub vsemu ne uspe 
zagotoviti jasnega sporočila ali rešitve za spremembe in nazadnje: pripovedna struktura je 
nekonvencionalna in pogosto neskladna (Christianson 7). 
Kot piše d'Hont, je Chuck Palahniuk na konferenci o svojem delu na Univerzi Edinboro v 
Pensilvaniji leta 2003, o kateri je bil posnet tudi dokumentarni film Postcards, prestopniško 
literaturo označil za mrtvo. Sam je ta žanr opredelil takole: »Prestopniška literatura je nekako 
približno definirana kot fikcijska literatura, v kateri se literarni liki nespodobno vedejo in slabo 
ravnajo. […] Nekako zagrešujejo zločine ali potegavščine, da bi se počutili žive ali kot politično 
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dejanje civilne neubogljivosti.«1 Kot navaja Palahniuk, prestopniška literatura torej lahko služi 
neki vrsti političnega cilja, lahko pa opisuje ljudi, ki ravnajo slabo, ker v tem enostavno uživajo. 
Po njegovem gre za problematično literarno oznako, na katero pa je močno vplival 11. 
september 2001, saj je spremenil način dojemanja fikcije. Njegova in druga dela, ki spadajo v 
ta žanr, pravi, od tega dne naprej niso bila več sprejeta »s kakršnim koli smislom za humor ali 
razsvetljenim socialnim blablabla« (d'Hont 7).2 
Tudi Bret Easton Ellis verjame, da je prestopniška literatura zgubila svojo relevantnost po 11. 
septembru, kot piše v romanu Lunar park (2005): 
 
Raziskovanje take vrste nasilja je bilo 'zanimivo' in 'razburljivo' in v vsakem primeru je bilo vse skupaj 
'metaforično' – vsaj meni v tistem trenutku v mojem življenju, ko sem bil mlad in jezen in še nisem dojel lastne 
smrtnosti, v času, ko fizična bolečina in resnično trpljenje zame nista imela nobenega pravega pomena. Bil sem 
'prestopniški' in knjiga je bila zares o 'stilu' in ni imelo smisla podoživljati zločinov Patricka Batemana in 
grozot, ki so jih inspirirali. (d'Hont 7)3 
 
Pri transgresiji ne gre le za šok, nasilje in politično nekorektnost in to ni koncept, ki ga je najti 
le v 80. in 90. letih prejšnjega stoletja, temveč zgodovinsko razvijajoč proces, ki je v tem 
obdobju imel določeno obliko in stopnjo pomembnosti. Tudi če je prestopniška literatura morda 
po 11. septembru res 'mrtva', je transgresija kritiški koncept, ki presega to obdobje in se nenehno 
razvija ob spreminjajočem se družbeno-kulturnem kontekstu. Prestopniška literatura v 90. letih 
ni bila modno praznovanje zločinov in kriminala, temveč gre za fikcijo, ki je prestopništvo 
raziskovala kot kritiški koncept in ga obravnavala kot konstrukt, ki je obstajal tako znotraj 
fikcije kot tudi v njenem zunajtekstualnem kontekstu (d'Hont 8–9). 
Palahniukov poudarek, da je z 11. septembrom prestopniška literatura umrla, kaže, da je 
ekstremno soočenje s smrtjo v fikcijskem zunajtekstualnem kontekstu trenutke smrti in zločina 
naredilo prestopniško literarno fikcijo zastarelo in neprimerno. Po drugi strani pa nekateri 
 
1 »Transgressive fiction is sort of loosely defined as fiction in which characters misbehave and act badly. […] 
Sort of commit crimes or pranks as a way of either feeling alive, or sort of as political acts of civil disobedience« 
(d'Hont 7). 
2 »His work or other examples of transgressive fiction were no longer received 'with any sort of sense of humor 
or enlightened social blablabla'« (d'Hont 7). 
3 »Exploring that kind of violence had been 'interesting' and 'exciting' and it was all 'metaphorical' anyway – at 
least to me at that moment in my life, when I was young and pissed off and had not yet grasped my own 
mortality, a time when physical pain and real suffering held no meaning for me. I was 'transgressive' and the 
book was really about 'style' and there was no point now in reliving the crimes of Patrick Bateman and the horror 




kritiki dodajajo, da ima prav prestopniška literatura zmožnost vplivanja in spreminjanja svojega 
zunajtekstualnega sveta. Kot v knjigi Techniques of Subversion in Modern Literature piše M. 
Keith Booker: »Čeprav tudi najbolj transgresivna literarna dela ne povzročijo, da bi njihovi 
bralci šli na ulice s transparenti in kričali slogane, prestopniška literatura deluje bolj subtilno, 
in sicer postopoma uničuje določene načine razmišljanja, ki prispevajo k ohranitvi zatiranih 
političnih struktur«4 (d'Hont 14). 
Kritiki transgresivne fikcije niso zgroženi nad vsebinami besedil. Kar bralce motivira, da 
zavračajo ta žanr, sta njegova predanost frustracijam ter poetika igre, gibanja in dvoumnosti. 
Bralci in kritiki, ki se teh del lotevajo s tradicionalnimi referenčnimi stili kritike so neizpolnjeni 
zaradi njegovega pomanjkanja objektivnega, jasnega pomena, njegovega zavračanja vezave ali 
komentiranja ideologije in njegovega nezanimanja za jasno izražanje. Te frustracije lahko 
povzročijo, da se bralec v tekstu najde ali pa ga ta odbije. Kot piše Hoey, je ta žanr prejel le 
malo kritiške pozornosti, kar razlaga s tem, da tovrstna dela težko preidejo stopnjo popularnosti, 
da bi prejeli tudi teoretične kritike. Največji odstotek kritik teh del je objavljenih v revijah in 
časopisih. Kot Hoey citira Ohmanna, so bralci odzivni na romane, v katerih odkrijejo vrednote, 
v katere verjamejo ali v katerih najdejo moralne napotke, ko se zgubijo v lastnih prepričanjih. 
Pri tem naj bi imeli ljudje pri branju tri glavne interese: iskanje osebnega smisla oz. nekakšne 
moralne pokrajine, potrebo po okrepitvi lastnih prepričanj in željo po sledenju knjižnim 
trendom v namene kramljanja z znanci. Prestopniška literatura pa ne zadovoljuje nobene od teh 
potreb (Hoey 27). 
Hoey kot začetke tega žanra poleg Ameriškega psiha navaja še naslednja dela: Dirty Weekend 
(Helen Zahavi), Cock and Bull (Will Self), The End of Alice (A. M. Holmes) in cikel romanov 
o Georgeu Milesu Closer, Frisk, Try, Guide in Period (Dennis Cooper). Bret Easton Ellis je z 
romanom American Psycho leta 1991 postal opažen in se je pozneje razvil v kultnega avtorja, 
njegovo delo pa so obravnavale številne akademske študije. Kariera Chucka Palahniuka pa se 
je razvila malce drugače, saj njegov prvenec Fight Club (1996) ni postal kulten do izida filmske 
adaptacije leta 1999 (d'Hont 26). 
V Ameriškem psihu vedno bolj grozljiva dejanja posilstev in umorov pomagata Patricku 
Batemanu pri ohranjanju njegove neoliberalne identitete kot uspešnega borznega posrednika na 
 
4 »Though even the most transgressive works of literature do not in general immediately send their readers into 
the streets carrying banners and shouting slogans, transgressive literature works more subtly, by gradually chipping 





Wall Streetu, ponazarjajo pa tudi, kako ga prav to dela ranljivega, saj povzročajo krizo 
identitete, zaradi katere trdi, da je pomembno le, kaj je na površju. Batemanova naraščajoča 
duševna nestabilnost je, kot piše d'Hont, ilustracija trditve Davida Harveya: »Odnos med 
reprezentacijo in realnostjo je bil pod kapitalizmom vedno problematičen«5 (d'Hont 22). 
Roman povezuje bolezen in neoliberalizem, natančneje kaže, kako neoliberalizem vzbuja željo 
po uničenju in inspirira klub golih pesti – pripovedovalec pravi, da je izguba upanja svoboda. 
Bolezen, kot predlaga Klub golih pesti, ni antisocialni fenomen, ampak metafora za uničujočo 
in tekmovalno etiko, ki upravlja korporativno okolje, v katerem dela pripovedovalec. Klub 
golih pesti in Projekt Pohaba sta prikazana kot socialni gibanji, ki odrejata sami sebe preko 
nasilnih fizičnih interakcij in oblikujeta set ideologij. Te so izjemno podobne tistim od 
neoliberalne družbe, kateri je pripovedovalec že od samega začetka skušal ubežati. Projekt 
Pohaba se razvije v teroristično gibanje, ki se širi z veliko hitrostjo. Člani ne smejo postavljati 
nobenih vprašanj in za osnovo izdelave produkcije mila uporabljajo dele človeškega telesa 
(d'Hont 24). 
V Slovarju slovenskega knjižnega jezika je transgresija opredeljena kot »postopno prodiranje, 
širjenje morja na kopno zaradi pogrezanja obale ali dviganja morske gladine« (1414), v Velikem 
slovarju tujk pa je poleg tega pomena najti tudi »prestop, prekoračenje; (pre)kršitev, npr. ukaza; 
prestopek, prekršek« (1176). Izraza »transgresija« in »transgresiven« (transgresivna drža, 
transgresivna ljubezen, transgresivni filmi) pa je najti tudi v publikaciji Novejša slovenska 
leksika – ta je osnova za nove slovarske projekte in v katerem so zbrane besedne iztočnice, ki 
izkazujejo sodobne trende v razvoju slovenskega jezika. 
S transgresijo v literaturi se je pri nas ukvarjal predvsem Marko Juvan, a je v Literarni vedi v 
rekonstrukciji (2006) pisal le o prostorskih transgresijah: »Gre za območja, kjer prostori, ki jih 
je specialna sintaksa spoznavno in vrednostno razločevala ali hierarhizirala, začenjajo 
součinkovati.« (189). V Zadevi Smolnikar ob rob pa tudi o transgresivnem razmerju med 
resničnostjo in literarnim besedilom: 
 
za literaturo kot področje umetniške komunikacije [je] ključna prav njena transgresivnost, izzivanje in 
prekoračevanje mej, norm in konvencij. […] Transgresivnost je neizogiben pogoj za razvoj besedne umetnosti 
(sicer bi od preteklosti ostale samo poučne versko vzgojne povesti, socrealistične hvalnice in podobno), pa 
 




četudi je lahko konkretno delo za koga etično še tako sporno, ker da žali dobro ime posameznika, narodne, 
verske itd. vrednote ali izziva javno moralo. (Smrtnik 56) 
 
Prav transgresija – prekoračevanje mej, norm, konvencij – naj bi bila tista lastnost literature, ki 
naj bi bila torej ključna za njen razvoj. A če se vrnemo k transgresivni literaturi oz. prestopniški 
literaturi kot žanru: izraza »prestopniška literatura« oz. »prestopniško leposlovje« v slovenski 
strokovni literaturi skorajda ne gre zaslediti. Uporablja ga le Kaja Štolfa v diplomskem delu z 
naslovom Družbena resničnost v kratki prozi Franja Frančiča (2016), izraz pa je uporabljen 
tudi v kratkih opisih avtorja Charlesa Bukowskega kot predstavnika tega žanra na spletni strani 
založbe Mladinska knjiga. Prestopništvo, zločin oz. delikt kot eno izmed oblik transgresivnosti 
omenja Neža Mrevlje, a ne v kontekstu literarnega žanra (358). Po Slovarju slovenskega 
knjižnega jezika je prestopek »kršitev pravila za družbeno sožitje, ki je zanjo s pravnim 
predpisom določena kazen« (1022), prestopništvo pa »skupek, celota vseh izvršenih 
prestopkov« (1023). Četudi izraz »prestopniška literatura« torej še ni uveljavljen, se zdi 
primeren – gre za prestopanje mej družbenih norm, prestopanje konvencionalne strukture 






5. Metode analize filmskih adaptacij6 
 
Definicija adaptacije v Filmskem leksikonu gre takole: »Priredba, ekranizacija, tj. 
preoblikovanje literarnega ali dramskega dela v scenarij. Ko se je film začel spreminjati v 
igranega, se je zgledoval pri literaturi in gledališču tako iz estetskih razlogov kakor tudi zaradi 
pridobivanja kulturnega ugleda in občinstva« (Kavčič 9). O tipih filmskih adaptacij obstaja več 
teorij, ki so si med seboj precej podobne. Izhodišče vseh je razmerje do koncepta zvestobe oz. 
stopnja odmika filmske adaptacije od literarne predloge. Rudolf opredeli tri tipe, ki imajo pri 
drugih teoretikih drugačna poimenovanja, gre pa za precej podobne tipologije, saj pri vseh 
ločimo dobesedno, zvesto in svobodno adaptacijo. Pri tem je dobesedna adaptacija vedno 
najbližje literarnemu izvirniku, besedilo je čim bolj neposredno preneseno v filmsko obliko, 
zvesta adaptacija se zgleduje po predlogi, določene elemente pa spremeni, da bolje ustrezajo 
filmskemu mediju, pri svobodni adaptaciji pa gre za samostojno umetniško delo in za 
popolnoma novo interpretacijo literarne predloge (77–80). 
McKee analizo filmske zgodbe razčlenjuje na štiri dimenzije: dobo, trajanje, prizorišče in raven 
konflikta, pri čemer je doba umeščenost zgodbe v času, pri trajanju gre za dolžino zgodbe, 
prizorišče je umeščenost v prostor, raven konflikta pa »umeščenost zgodbe v hierarhiji 
človeškega boja« (McKee 69). 
Matevž Rudolf v delu Ko beseda podobo najde opisuje metode za analizo filmskih adaptacij 
literarnih del, pri tem pa opozarja, da nobena ni samostojno zadovoljiva za poglobljeno analizo 
filmske adaptacije, zato je potrebna sinteza večih. Predvsem se ukvarja z naratologijo v 
filmskem delu, z odnosom fabule in sižeja, z analizo pripovedi po Barthesu, s pripovedovalcem 
v literarni vedi in filmski teoriji ter fokalizacijo in okularizacijo. 
Najprej razjasni razliko med fabulo in sižejem: »Fabula je »zgodba«, ki se odvija v 
»vsakdanjem življenju«, siže pa način, kako je fabula oblikovana, umetniško spremenjena« 
(Rudolf 91). Ustvarjalec je torej odgovoren za pretvorbo fabule v siže, gledalec pa mora ravno 
obratno iskati povezavo med dogodki v zgodbi. Genette je opredelil tri časovna razmerja med 
časom fabule in časom sižeja: urejenost, trajanje in pogostost. Pri urejenosti gre za časovno 
razporeditev dogodkov v fabuli. Genette razlikuje med analepso in prolepso. Analepsa 
kronološki tok dogajanja prekine s  priklicem dogodka iz preteklosti. Poznamo tri vrste analeps: 
zunanjo, pri kateri pripoved skoči pred sam začetek glavne pripovedi; notranjo, kjer čas 
 
6 Razširjena različica enako naslovljenega poglavja, ki je bilo del diplomske naloge z naslovom Filmski 
adaptaciji romanov Kurta Vonneguta ml.: Mati noč in Klavnica pet, napisane leta 2015. 
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analepse skoči nazaj, a v potek glavne pripovedi, in mešano, kjer čas analepse skoči pred 
začetek glavne pripovedi, konča pa se prav na začetku le-te. Pri prolepsi pa gre za skok v 
prihodnost. Pomemben je tudi odnos med časom trajanja fabule in sižeja. Trajanje fabule in 
sižeja je lahko enako dolgo, lahko je čas sižeja manjši od časa fabule (to imenujemo povzetek), 
lahko siže preskoči dogodke iz fabule (elipsa) ali pa  je čas sižeja daljši od časa fabule (opisna 
pavza). Genette določi tri tipe pogostosti: singulativno pripoved, v kateri je to, kar se v fabuli 
zgodi, v sižeju povedano enkrat; ponavljajočo se pripoved, v kateri je, kar se v fabuli zgodi, v 
sižeju povedano večkrat; in iterativno pripoved, pri kateri se določena stvar, ki je v sižeju 
povedana enkrat, večkrat ponovi v fabuli (Rudolf 92–93). 
Rudolf se v svojem delu nasloni tudi na Barthesovo analizo pripovedi, ki jo je ta podal v Uvodu 
v strukturalno analizo pripovedi (1966), v njej pa ločuje tri ravni: raven funkcij, raven delovanja 
in raven pripovedovanja. Pri tem opredeljuje funkcijo kot najmanjšo enoto pripovedi, ki še ima 
pomen. »Literarno besedilo je sestavljeno iz več funkcij in funkcija ima vlogo, da povezuje dve 
zaporedni enoti« (Rudolf 97). Deli jih na funkcije distribucijske narave (odnos med njimi je na 
isti ravni) in funkcije intergrativne narave (razpršeni namigi, katerih smisel ostane nejasen, če 
ne preidemo na višjo raven). Obe vrsti se delita na dva podrazreda. Funkcije se delijo na 
osnovne funkcije in katalizatorje, pri čemer so osnovne funkcije tiste, ki imajo pomen za 
nadaljevanje zgodbe, med njih pa je mogoče vstaviti katalizatorje, ki niso bistveni za zgodbo, 
ampak imajo dopolnilno funkcijo in vzdržujejo semantično napetost. »Indici pa se delijo na 
indice v pravem pomenu in na informante. Prvi se nanašajo na karakter, čustvo, ozračje ter 
filozofijo in jih je vedno treba dešifrirati. […] Funkcija informantov pa je umeščanje in 
razvrščanje v prostor, saj vedno dajejo neposredno informacijo; njihova funkcionalnost je zato, 
podobno kot pri katalizatorjih, zelo majhna, a kljub temu ne nična« (Rudolf 99). Brian 
McFarlane v delu Novel to film (1996) poudari, da je osnovne funkcije literarnega dela mogoče 
prenesti, ker so distribucijske narave, in celo, da jih je filmski ustvarjalec primoran prenesti, če 
se ne želi preveč odmakniti od literarnega dela, sicer tvega negativen odziv gledalcev (35). 
Najbolj dovršeno tipologijo literarnega pripovedovalca je v Novih pogledih na tipologijo 
pripovedovalca (1998) podal Janko Kos. Vsebuje tri nize, v vsakem od nizov pa so opredeljeni 
trije pripovedovalci. Prvi niz razlikuje med prvoosebnim, drugoosebnim in tretjeosebnim 
pripovedovalcem, razlikujejo se torej po tem, v kateri osebi nam pripovedovalec pripoveduje. 
Drugi niz ločuje med avktorialnim, personalnim in  virtualnim pripovedovalcem, pri čemer prvi 
pripoveduje tako, da ima nad osebami in dogajanjem pregled, pripovedovano pa postavlja v 
okvir trdne resnice; drugi pripoveduje o dogodkih s stališča ene od literarnih oseb, posreduje 
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torej vsebine subjektivne resničnosti; virtualni pa lahko le navidezno govori o tem, da pozna 
resnico. V tretji niz pripovedovalcev spadajo lirski, dramski in epski pripovedovalec. Lirski 
govori o čisti subjektivnosti literarnih oseb, in sicer preko notranjega govora, ki še ni izražen 
kot glasni govor. Dramski pripovedovalec zaobjema monologe in dialoge, epski 
pripovedovalec pa lahko obenem pripoveduje o popolni subjektivnosti, objektivirani 
subjektiviteti in tudi zunanji stvarnosti pripovednih oseb (Kos, »Novi pogledi« 1–20). 
Ključni pomen za analizo filmskih adaptacij imata tudi fokalizacija in okularizacija. Pojem 
fokalizacije je uvedel Gerard Genette in pri tem ga je zanimalo, kakšni je zorni kot 
posredovanosti pripovedi. Opredelil je tri tipe fokalizacije: ničelno, notranjo in zunanjo, ki pa 
lahko med seboj tudi prehajajo. Ničelna fokalizacija je pripoved s popolnoma neomejenega 
gledišča. Pri notranji fokalizaciji gre za gledišče neke osebe, deli se na fiksno (nikoli ne zapusti 
gledišča določene osebe), spremenljivo (gledišče prehaja iz ene osebe na drugo) in pluralno 
(nek dogodek opisan iz več gledišč). Zunanja fokalizacija pa je usmerjena le na zunanjost 
pripovedovanega in ne vključuje čustev ali misli (Rudolf 110–111). 
François Jost je zaslužen za pojem okularizacije, kjer pa je pomembno, kaj oseba vidi. Razlikuje 
med dvema vrstama okularizacije: notranjo in ničelno, pri čemer o notranji govorimo, če je 
pogled kamere enak pogledu neke osebe, ničelna pa, če je pogled nevtralen. Notranjo 
okularizacijo pa delimo na primerno, pri kateri je »čutiti navzočnost očesa, ki neposredno 
sugerira, da gre za pogled določenega subjekta, čeprav podoba ni zaznamovana z nobenim 
elementom opazujočega subjekta«, kot na primer posnetek kukanja čez ključavnico, in 
sekundarno, o kateri govorimo, ko je subjektivna podoba skonstruirana s »pomočjo montaže« 
(Rudolf 114). Če je slika deformirana (neostra, dvojno ekspozinirana ...), se lahko nanaša na 
različna mentalna stanja, kar Zdenko Vrdlovec opredeljuje kot halucinarno okularizacijo, 
posebno obliko notranje okularizacije. (55) 
Filmski pripovedovalec je precej problematičen pojem. Manfred Jahn uvede pojem filmski 
urejevalni mehanizem, a tu gre za teoretično instanco in ne konkretno osebo, filmski lik ali 
režiserja. Z zvočnim filmom se namreč pojavi eksplicitni pripovedovalec, tako imenovani »glas 
čez sliko«, »katerega namen je gledalcem po zvočnem kanalu podati nekatere dodatne elemente 
pripovedi«. Pri tem je treba poudariti, da filmi s takšnim pripovedovalcem niso pogosti, 
vsekakor pa njegove funkcije ne smemo enačiti s funkcijo pripovedovalca v literarnem besedilu 
(Rudolf 123). »Filmski urejevalni mehanizem je torej vrhovna instanca filmske naracije, ki je 
v shemi pripovednih instanc v filmu hierarhično postavljena na najvišje mesto. Nižje instance 
se ne zavedajo, da jih nadzorujejo višje, se pravi, da se eksplicitni pripovedovalec ne »zaveda«, 
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da ga uravnava filmski urejevalni mehanizem, prav tako kot se filmski lik ne zaveda, da obstaja 
eksplicitni pripovedovalec, ki komentira filmsko pripoved« (Rudolf 123). Poznamo dve vrsti 
eksplicitnega pripovedovalca, znotrajdiegetičnega, ki je filmski lik v fabuli, in pa 
zunajdiegetičnega, ki ni vključen v pripoved. Nekateri teoretiki menijo, da je glas čez sliko vdor 
literarnega pripovedovalca v film in s tem zmanjšuje filmsko izraznost. 
Kot piše Beachum, je bil film že od nekdaj fasciniran nad psihologijo. Ena izmed njegovih 
glavnih lastnosti je, da lahko ustvarja iluzijo pomena z delovanjem na več čutov naenkrat. Velik 
dosežek je namreč gledalce prepričati, da je, kar je na zaslonu, realnost – vsaj za čas trajanja 
filma. Četudi literatura omogoča podoben vpogled v misli drugega, je film zaradi tehnik kamere 
in kinematografskih trikov, ki vzbudijo čustva, reakcije in misli, edinstven v sposobnosti 
uprizarjanja subjektivne izkušnje (17).  
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6. Duševne motnje v romanu Ameriški psiho (1991) 
 
… obstaja nekakšna zamisel o Patricku Batemanu, nekakšna abstrakcija, vendar moj resnični jaz ne obstaja. 
Zgolj entiteta je, nekaj neresničnega, in čeprav lahko prikrivam svoj hladni pogled in mi lahko stisnete dlan in 
čutite meso, ki oklepa vašo, in nemara lahko zaznate celo to, da sta najina življenjska sloga primerljiva: mene 
preprosto ni tam. (Ellis 446) 
 
Kontroverzni roman, ki je izšel leta 1991, je razdeljen na 60 naslovljenih poglavij. O motivu 
duševnih motenj v njem priča že sam naslov. Termin psihopat je danes sicer, kot Šterk navaja 
Morrella, predvsem laična kategorija, ki se je uradne psihiatrične taksonomije izogibajo: 
 
Za psihopatsko osebnost velja, da pokriva preveč raznovrstnih, celo izključujočih se simptomov, da bi sploh 
lahko imela kakšno resno diagnostično veljavo. Gre torej predvsem za popularen izraz, namenjen za označitev 
vsega 'problematičnega', 'nerazumljenega', od prevladujočih moralnih norm odklonskega vedenja, ki ga (ali pa 
tudi ne) spremlja nasilje. Tak termin je sporen tudi zato, ker gre pri njegovi uporabi praviloma vedno tudi za 
krčevit poskus postaviti 'nerazumna' vedenja onkraj domačega, tradicionalnega, najraje se reče celo 
'normalnega' vedenja. (Šterk 87–88) 
 
Zgodba romana, ki se začne s citatom iz Dantejevega Pekla – »Pustite vsako upanje, vi, ki 
vstopate« (Ellis 9) –, govori o uspešnem borznem posredniku, ki dela v podjetju Price&Price, 
Patricku Batemanu. Ta v romanu nekajkrat tudi sam svoje življenje označi za pekel: »'Moje 
življenje je pravi pekel,' nenadoma vzkliknem in potiskam por po svojem krožniku, ki je, 
mimogrede, porcelanast trikotnik. 'In še veliko ljudi je, ki bi jih, hm, rad…, rad, no, bi rekel, 
umoril.'« (Ellis 179). O tem, da se vsi Ellisovi romani dogajajo v peklu, piše tudi avtor članka 
Pošast je moralist: »V svetu, ki je sestavljen le iz fasade. […] V Ellisovem svetu ni nobenega 
smisla, nobene vere, nobene globine in nobene ljubezni, kamor bi se človek lahko zatekel« (34). 
Ne le, da je duševna težava omenjena že v naslovu romana, Patrick Bateman se v romanu tudi 
sam večkrat označi za psihopata: 
 
Medtem ko prodajalka blokira Charlesov nakup, se igram z otrokom, ki ga ima Nancy v naročju, Glennu 
ponujam svojo platinasto kartico American Express, ona jo navdušeno grabi, jaz pa zmajujem z glavo, govorim 
z visokim otroškim glasom in jo ščipam za brado, maham s kartico pred njo in grulim: 'Ja, totalni psihopatski 
morilec sem, o ja, rad pobijam ljudi, o ja, res, srček, cukrček, čisto zares…' (Ellis 262) 
 
Njegovi narcisizem, sprijeno vedenje, uporaba drog (redno namreč jemlje kokain in crack ter 
zdravila, kot so Xanax, Advil, Lithium, Halcion, Valium in  Nuprini) in psihopatske tendence 
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so predstavljene kot nekaj normalnega ali celo zaželenega. Kot Schaffer navaja Millon in 
Everly: »Če bi Patricku Batemanu dodelili osebnostne motnje, bi ga njegovo vedenje in misli 
označili kot predstavitev sočasnih prezentacij mejne in shizotipske osebnostne motnje«7 
(Schaffer 2). 
 
Za shizotipsko motnjo so značilni ekscentrično vedenje, spremembe v mišljenju in vedenju, ki so podobne 
tistim pri shizofreniji, vendar v nobeni fazi niso tako izrazite, neustrezen in hladen afekt, nenavadno vedenje 
in videz, slab stik z ljudmi in socialna umaknjenost, nenavadna prepričanja ali magično mišljenje, ki vpliva na 
vedenje in ni v skladu z normami kulture okolja, nanašalne in preganjalne ideje, obsesivne ruminacije brez 
notranjih zavor, pogosto z dismorfofobičnimi, seksualnimi ali agresivnimi vsebinami, nenavadne zaznavne 
izkušnje, vključno s somatosenzornimi (telesnimi) ali drugimi iluzijami, depersonalizacija ali derealizacija, 
megleno, obširno, metaforično ali stereotipno mišljenje, ki se odraža v nenavadnem govoru ali na druge načine, 
in občasne prehodne psihične motnje. (Kores Plesničar, »Psihiatrija« 210) 
 
Ko ga Bethany vpraša, zakaj enostavno ne da odpovedi, če je zaradi dela živčen, ji Patrick 
odgovori: »'Ker,' rečem in strmim naravnost vanjo, 'Hočem… biti… del… tega.'« (Ellis 281). 
Predvsem je torej v njem močan strah pred zavrnitvijo, ki je značilen za mejno osebnostno 
motnjo. 
 
Ta osebnostna motnja se kaže predvsem v nejasni in nedoločeni samopodobi in čustveni neuravnovešenosti. 
Posledično tak človek tudi nima jasno opredeljenih ciljev v življenju, vključno s spolnimi preferencami. Ker 
je ob njem prisoten strah pred zavrnitvijo, se zapleta v mnoge, a nestabilne medsebojne odnose. Značilni za to 
motnjo so občutki praznine in dolgočasja. Zavoljo tega človek s to motnjo pogosto zaide v čustvene stiske in 
krize ter se nagiba k samomorilnemu vedenju. […] Pomembno je vedeti, da lahko tak človek, še zlasti kadar 
je močno obremenjen z različnimi težavami, prehodno zapade v psihotično stanje. Poimenovanje »borderline« 
izvira predvsem iz tega, da naj bi bili ti ljudje »mejno« psihotični. (Ziherl 284) 
 
Pripovedovalec je po Kosovi tipologiji personalni, saj je »postavljen v sredo pripovednega 
dogajanja, v eno od pripovednih oseb ali ob njihovo stran, tako da pozna samo tisti del 
dogajanja, ki ga zazna iz tega položaja, se pravi, da pripoveduje iz posebnega zornega kota neke 
»persone«, njenega delnega osebnega izkustva in zavesti« (Kos, »Novi pogledi« 7). 
Gre tudi za nezanesljivega pripovedovalca. Tak tip pripovedovalca po Chrisu Baldicku »ni 
vreden zaupanja zaradi napačnega ali nepopolnega predstavljanja likov in dogodkov, 
 
7 »If were to attribute personality disorders to Patrick Bateman, his behaviors and thoughts could qualify him as 
exhibiting comorbid presentation of borderline and schizotypal personality disorders.« 
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prepoznanih skozi pripoved kot lažnih, pristranskih ali kakorkoli nepopolnih. […] Termin ne 
pomeni, da je pripovedovalec običajni lažnivec ali moralni izkrivljenec, saj ta kategorija 
vključuje tudi naivnega in celo bolnega pripovedovalca« (Zupan Sosič 58). 
Fabula je pripovedovana kronološko, v pravilnem časovnem zaporedju. Kot piše avtor članka 
Pošast je moralist, je ime Pat Bateman anagram iz Batmana in Normana Batesa, antagonista 
romana Roberta Blocha Psycho (1959) – torej dveh ameriških mitov. Batemanova fascinacija 
nad množičnimi morilci je tudi sicer večkrat nakazana v romanu, med drugim citira Eda Geina: 
»'Kadar vidim čedno punco hoditi po cesti, pomislim na dve stvari. En del mene jo želi peljati 
ven, govoriti z njo, biti zares prijazen in nežen in ustrežljiv'«, in ko ga Hamlin vpraša, kaj pa 
drugi del, nadaljuje: »'kakšna bi bila njena glava videti na kolu'« (»Pošast je moralist« 112). 
Batemanova osebnost »predstavlja skoraj popolno pomanjkanje ega, superego je osnovan na 
abnormalni moralnosti, id-u pa je dovoljeno delovati v skladu z njegovimi izprijenimi 
fantazijami. To kaže, kako lahko superego in id tvorita perverzni pakt, zmožen produciranja 
sadističnega nasilja in izgube razločevanja med realnostjo in fantazijo«8 (Schaffer 1). 
Patrick trpi za vedno hujšo psihozo oz. nezmožnostjo ločevanja med fantazijo in realnostjo. To 
avtor prikazuje s številnimi omembami Patty Winters Showa – po tematiki, ki je v določeni 
oddaji, je moč sklepati, kako močno Patrick trenutno halucinira. Če so tematike oddaj na 
začetku romana dokaj razumljive, se sčasoma razvijajo v vedno bolj bizarne, kar daje bralcu 
vedeti, da si protagonist to najverjetneje zamišlja: »Jutranji Patty Winters Show je govoril o 
ubijalskih NLP.« (Ellis 139), »Jutranji Patty Winters Show je obdeloval nov šport, imenovan 
lučanje škratov.« (Ellis 200), »Tema jutranjega Patty Winters Showa je bila, ali postaja Patrick 
Swayze ciničen ali ne.« (Ellis 273), »Tema jutranjega Patty Winters Showa so bile govoreče 
živali.« (Ellis 295), »Jutranji Patty Winters Show je govoril o dečku, ki se je zaljubil v škatlo 
mila.« (351) in »Jutranji Patty Winters Show je govoril o domačem priboru za splav.« (Ellis 
390) … 
Ko ga Tim Price obišče na uradu, pripoveduje: »Na čelu ima madež ali pa se vsaj meni zdi, da 
je tako. […] 'Celo večnost te ni bilo, Tim. Kakšna je zgodba?' vprašam in spet opazim madež 
na njegovem čelu, čeprav imam občutek, da bi kdo drug, če bi ga vprašal, ali ga je res imel, 
 
8  »He represents an almost total lack of ego, a superego based on a deviant morality, and an id allowed to act out 
its most depraved fantasies. This shows how the superego and id can form a perverse pact capable of producing 




preprosto rekel(a) ne« (Ellis 455). Zabrisa meje med realnostjo in fikcijo se Patrick torej tudi 
sam dobro zaveda. 
Po Čander je Batemanova resničnost »popolna simulacija, tudi igra z njenimi skrajnimi mejami 
ne prinese kakršnegakoli vedenja, ki bi kot oporna točka še zmoglo potegniti zavest iz praznine. 
Serijski morilec ni več s temno strastjo gnan zločinec, je le še tehnično brezhiben avtomat, ki 
se do neskončnosti poigrava z organsko materijo« (69). 
Nihče v knjigi ne izrazi kakšne koli skrbi nad njegovim duševnim zdravjem, niti ni odziva na 
njegove občasne izpade, kar je še en znak, ki bralcu daje vedeti, da gre morda le za dogajanje 
v Patrickovi glavi. Nemalokrat namreč naglas sanjari, vendar to drugi literarni subjekti 
popolnoma preslišijo – tudi po tem je sklepati, da svojih fantazij ni zares povedal naglas, temveč 
si je to le zamišljal. 
 
Scott in Anne vztrajata, da vsi skupaj naročimo nekakšnega počrnjenega, napol surovega rdečega okuna, 
specialiteto Deck Chairsa, ki je bil, sreča zanje, predjed na enem od možnih jedilnikov, ki jih je zame sestavila 
Jean. Če ne bi bilo tako, bi bilo kar precej možnosti, da bi po nocojšnji večerji vlomil v Scottov in Annin studio, 
recimo okoli dveh – po Late Night with David Letterman – in ju s sekiro razsekal na koščke; najprej bi Anne 
prisilil, da bi gledala, kako bo Scott do smrti izkrvavel iz zevajočih ran na prsih, potem pa bi že našel način, da 
bi prišel v Exeter, kjer bi njunemu poševnookemu praznoglavcu na obraz zlil steklenico kisline. (Ellis 116) 
 
V določenih primerih pa je le razumljen narobe, torej takšne stvari vseeno morda reče naglas, 
a jih ljudje enostavno preslišijo. »Ko Batemana manekenka, njegova bodoča žrtev, vpraša, s 
čim se ukvarja, Bateman hladnokrvno odgovori, da z 'umori in usmrtitvami' (v angl. 'murders 
and executions'), kar ona razume kot 'združitve in prepojitve' (v angl. 'mergers and 
acquisitions'). […] Bistvene razlike med normalnim delovanjem kapitalističnega sistema in 
serijskim morjenjem ni več« (Završnik 171). 
»Koncept osebne strukture Patricka Batemana odraža skrajne sistemske pogoje življenja v 
potrošniški, eshatološko izpraznjeni, urbani džungli, ki jo predstavlja ameriška družba in 
središče kapitalističnega vrtinca – 'otok' Manhattan v New Yorku. V vse, kar Bateman verjame 
v dobi kulta telesa, je 'osebna nega, uravnotežena prehrana in strog vadbeni režim'« (Završnik 
171). Te vrednote so enake vsem japijem, ki so si zato tudi sicer podobni. Prikrajšani so za 
identitete – definirajo jih le obleka, ki jo nosijo, lastnosti vizitk, ki jih imajo in uspešnost pri 
delu kot borzni posredniki. To avtor jasno prikaže s tem, da se znanci, ki se redno srečujejo, 




 … in Timothy se glasno vpraša: 'Je to Victor Powell? Pa menda ne.' Moški prečka fluorescentni soj ulične 
svetilke z zbeganim izrazom na obrazu, ki za trenutek zaokroži njegove ustnice v bežen smehljaj, in ošine Prica 
skoraj kot da bi se poznala, a prav tako hitro doume, da ga ne pozna, in Price prav tako hitro doume, da ni 
Victor Powell, in moški gre dalje. 'Hvala bogu,' zamrmra Price, ko se približa Evelynini hiši. 'Precej podoben 
mu je bil.' (Ellis 14) 
 
Tudi Patricka večkrat zamenjajo za koga drugega, kar pa ga ne moti, saj se jih niti ne trudi 
popravljati: »… midva pa greva hitro mimo, ko naju eden od treh vratarjev, ki stojijo pred 
vrvmi, spusti noter, drugi pa me potreplja po hrbtu in reče: 'Kako ste, gospod McCullough?' 
Pokimam in odpiram vrata za Patricio in preden stopim za njo v notranjost, rečem: 'Lepo, hm, 
Jim,' in mu stisnem roko. (Ellis 96–97) Navsezadnje je to tudi razlog – poleg tega, da ta 
najverjetneje ni res mrtev –, da odvetnik Harold Carnes ne verjame Patricku, ko mu ta prizna 
umor ne le Paula Owena, temveč tudi številnih drugih. Misli namreč, da je bil telefonski klic 
šala, ki jo je izpeljal nekdo drug, ko pa Patrick naslednji dan pristopi do njega, ga ta enostavno 
ne prepozna. 
 
 … vsaka stran vsebuje neskončno puhlic in, kar je še pomenljiveje, zgrešenih komunikacij. Japiji vstopajo v 
odnos kot votli ljudje brez jaza. Druga stran tega »kliničnega« opisa je seveda njihova nezmožnost, da bi 
socialno funkcionirali. To seveda ne pomeni, da ne obvladajo socialnih ritualov, ampak da jim tudi 
obvladovanje socialnih ritualov ne pomaga, da bi razumeli bližnjega, vzpostavili z njim intimnejši odnos. Zato 
ne preseneča, da se v romanu neprestano vrača neka scena, prizorček: nekdo ima nekoga za nekoga drugega, 
kar pa tega ne moti; steče konverzacija o domnevno skupnem znancu itd. (Golja 874) 
 
Ellis po izidu romana ni prejel le prepoznavnosti in slave, temveč tudi grožnje s smrtjo in z 
njimi paranojo. Kot pravi sam, se pri pisanju romanov izogiba etičnemu vrednotenju: 
 
'Mislim, da sem zelo moralen. V mojem stilu pisanja, v neobstoječem tonu se skriva svojevrstna morala.' […] 
'V bistvu', piše Ellis, 'sem satirik. Razgledujem se po svetu, vidim, kaj dviga prah, kaj me navdaja z gnusom in 
so navdihuje moje pisanje.' […] 'Ameriška družba je bila v času, ko sem se s projektom ukvarjal, prav taka. 
Meje med dobrim in zlim so popolnoma izginile.' (»Pošast je moralist« 34)  
 
Roman je namreč s svojimi podrobnimi opisi umorov, posilstev, celo kanibalizma šokiral 
javnost. Popolna nezmožnost razločevanja med dobrim in zlim je presegla dotedanje meje. Kot 
piše Ellis, se mu »ne zdi verjetno, da bi Bateman razmišljal o dobrem in zlem« (v »Pošast je 
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moralist« 34). Kot pravi Patrick sam: »Moja bolečina je stalna in ostra in nobenega upanja nima 
po boljšem svetu za kogarkoli. Pravzaprav si želim, da bi svojo bolečino prizadeval drugim. 
Hočem, da se ji ne bi nihče izognil« (Ellis 447). Nosi namreč le »masko duševnega zdravja«: 
»Patty Winters Showi so bile same ponovitve. Življenje je postalo prazno platno, kliše, milna 
nadaljevanka. Počutil sem se smrtonosno, na robu blaznosti. Moja nočna krvoločnost se je 
preselila v dneve in moral sem zapustiti mesto. Moja maska duševnega zdravja je postala žrtev 
neizbežnega polzenja. Moral sem oditi v Hamptons« (Ellis 330). Sicer pa je, kot pravi, 
popolnoma prazen. »Kimball se niti malo ne zaveda, kako popolnoma prazen sem. V tem uradu 
ni nobenega dokaza o organskem življenju, on pa si vseeno nekaj zapisuje« (Ellis 324). Vse pa 
ima le en cilj: biti všečen. 
 
In kasneje, ko se moje pošastno veselje skisa in se sam nad seboj zjokam, ne da bi zmogel najti tolažbo v 
čemerkoli od vsega tega, ko jokam, hlipam: »Samo ljubljen bi bil rad,« ko preklinjam zemljo in vse, česar so 
me naučili; načela, razlikovanja, možnosti, moralo, kompromise, znanje, enotnost, molitev – vse je bilo 
napačno, brez vsakega končnega cilja. Vse se je skrčilo na: umri ali pa se prilagodi. Predstavljam si svoj lasten 
prazen obraz, od telesa ločeni glas, ki prihaja iz njegovih ust: to so strašni časi. (Ellis 407) 
 
Edini primer, ko v romanu pokaže neko mero čustev, je v poglavju Konec osemdesetih let, ko 
razmišlja o tem, da bi imel razmerje s tajnico Jean: 
 
…skoraj tako je, kot da ona odloča o tem, kdo sem, na svoj trmasti, uporni način moram priznati, da čutim bol, 
nekaj v meni se zadrguje, in preden morem to ustaviti, sem skoraj osupel in ganjen nad tem, da bi nemara imel 
sposobnost sprejeti, čeprav ne tudi vračati, njeno ljubezen. […] In čeprav me zapusti hlad, ki sem ga vedno 
čutil, z otrplostjo ni tako in najbrž nikoli ne bo. Ta zveza verjetno ne bi pripeljala nikamor… to ni spremenilo 
ničesar. Predstavljam si jo, kako sveže diši, kot čaj… (Ellis 448–449) 
 
V pripovedi je tudi nekaj črnega humorja. Takole Patrick opiše nezadovoljstvo z zvezo z 
Evelyn: 
 
Na zadnji seansi – dejansko včeraj – me je psihiater, h kateremu hodim zadnja dva meseca, vprašal: 'Kakšno 
kontracepcijo uporabljata z Evelyn?' jaz pa sem vzdihnil, preden sem odgovoril, strmel sem skoz okno v 
nebotičnik, nato v sliko nad Turchinovo stekleno klubsko mizico, v velikansko reprodukcijo grafičnega 
ekvalizatorja nekega drugega slikarja, ne Onice. 'Njeno službo.' Ko me je povprašal o njenem najljubšem 




Na službeni zabavi za praznik vseh svetih pa se je protagonist oblekel v množičnega morilca: 
»vključno z znakom, ki sem ga imel na hrbtu in na katerem je pisalo MNOŽIČNI MORILEC 
[…], pod ti besedi pa sem s krvjo napisal Ja, to sem jaz, in tudi obleka je bila okrvavljena, nekaj 
krvi je bilo umetne, večinoma pa je bila prava« (Ellis 390). Kar je še bolj absurdno, je to, da ni 
prejel nagrade za najboljšo masko. 
Poleg duševnih težav protagonista ima roman tudi ostale elemente, ki so po Christianson 
značilni za prestopniško literaturo. Zelo očitno je na primer pomanjkanje empatije protagonista 
oz. pripovedovalca. Medtem ko podrobno opisuje hrano, oblačila in druge materialne dobrine 
– drugo poglavje, naslovljeno Jutro, je skoraj v celoti opis stanovanja – morjenje, posiljevanje 
in druge grozote opisuje na popolnoma enak način in z enakim tonom. V svojem početju torej 
ne vidi popolnoma nič nevsakdanjega. Ko na primer odvetniku Haroldu Carnesu v telefonskem 
sporočilu vse prizna, pravi: »…priznam vse, ničesar ne izpustim, trideset, štirideset, sto 
umorov...« (Ellis 414). Medtem ko pozna vse podrobnosti kozmetičnih produktov, ki jih 
uporablja, ne ve točnega števila življenj, ki jih je končal. Prav to pomanjkanje spremenljivosti 
tona oz. monotonost je najbolj moteč element tovrstnih odlomkov, celo bolj kot brutalnost 
sama, piše Christianson. Prav pomanjkanje empatije in skrbi za človeško življenje sta razlog, 
da je roman tako hladen za branje (8). 
 
Roman ima tudi nekonvencionalno strukturo. 17. poglavje, Genesis, je pet strani dolga recenzija 
dela glasbene skupine Genesis in Phila Collinsa, poglavje Huey Lewis and the News pa 
pripoveduje le o v naslovu omenjeni glasbeni skupini. 20. poglavje z naslovom Bežen pogled 
na četrtkovo popoldne pa se na primer začne in konča sredi povedi, sicer pa gre za štiri strani 
miselnega toka protagonista: 
 
in sredi popoldneva je in zalotim se, kako stojim v telefonski govorilnici na vogalu nekje v centru, ne vem, kje, 
vendar sem preznojen in v glavi mi nadležno utripa butajoča migrena in doživljam uničujoč napad tesnobe, po 
žepih brskam za Valiumom, Xanaxom, ostanki Halciona, česarkoli, a vse, kar najdem, so trije obledeli Nuprini 
v Guccijevi škatlici za tablete, zato zbašem vse tri v usta in jih poplaknem z dietno pepsi, ne bi pa vam tega 
vedel povedati, kje sem jo dobil, tudi če bi bilo od tega odvisno moje življenje. (Ellis 179) 
 
Med pripovedjo pripovedovalec v romanu večkrat nagovori bralca: 
 
Ko vstopam v kitajsko čistilnico, se prerinem mimo jokajočega potepuha, starca, štirideset ali petdeset let, 
debelega in sivolasega, in prav ko odpiram vrata, za polno mero opazim, da je tudi slep, in mu stopim na nogo, 
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ki je dejansko štrcelj, zaradi česar izpusti skodelico in raztrese drobiž po celem pločniku. Sem to naredil 
namenoma? Kaj mislite? Ali pa sem to naredil po nesreči? (Ellis 100–101) 
Ko boste prebrali ta stavek, bo nekje na svetu vzletel ali pristal Boeingov rekreativec. (Ellis 324) 
 
Njegovi kataloški opisi izdelkov pa so dopolnjeni z nasveti oz. navodili. 
 
Nato vselej na debelo nanesem vlažilo (po mojem okusu Clinique) in pustim, da deluje dve minuti. Lahko ga 
splakneš ali pa ne in naneseš prek njega kremo za britje – po možnosti s čopičem, ki zmehča brado, ki dvigne 
dlake – zaradi česar, sem ugotovil, je dlake lažje odstraniti. […] Preden se začneš briti, moraš britev vselej 
zmočiti s toplo vodo, briti pa se moraš v smeri rasti dlak, nežno pritiskaje na kožo. (Ellis 37) 
 
Za kratek čas zamenja tudi osebo, in sicer postane pripoved tretjeosebna: 
 
… njegova čutila so prvikrat omrtvičena od strahu in zbeganosti, in zmedeno plane v preddverje nečesa, za kar 
misli, da je njegovo poslopje, vendar ne, nekaj se zdi narobe, kaj? preselil si se (že sama selitev je bila morasta, 
čeprav ima Patrik zdaj boljši urad, novi trgovini Barneya in Godive, ki mejita na preddverje, lajšata napetost), 
on pa je zamešal poslopja, in šele pred vrati… (Ellis 413–414) 
 
Pripovedovalec pri pripovedovanju o materialnih dobrinah in svoji premožnosti torej ne skopari 
z informacijami. Bogastvo mu je izjemno pomembno – pravzaprav je to eno ključnih meril 
vrednosti posameznega človeka oz. njegove identitete. Roman vsebuje ogromno kataloških 
opisov (predvsem njegove, pa tudi tuje) lastnine, blagovnih znamk in podobno, kar je, kot trdi 
Christianson, za bralca monotono in neprijetno. 
Gre za kritiko družbene definicije uspeha – ta je odvisen od denarja, materialnih dobrin in 
fizične privlačnosti – ki naj bi povzročala narcisizem in psihopatijo. Patrick ljudi vrednoti 
izključno po tem, kaj nosijo, kaj oz. kje jejo, produkte katerih blagovnih znamk uporabljajo … 
»Družbena definicija uspeha povzroča, da ljudje druge ljudi obravnavajo kot predmete, s 
katerimi se lahko igrajo ali jih uničujejo brez obotavljanja ali obžalovanja.«9 (Christianson  
15–16). Roman ne predstavi nobene alternative temu nasilnemu, materialističnemu 
psihotičnemu načinu življenja, ki ga ima Patrick. Za svoja dejanja – če predpostavljamo, da so 
se res zgodila – namreč ni kaznovan, ne le da ga ne ujamejo, niti njegovo priznanje ni sprejeto, 
ne zboli, ne izgubi službe, ne postane žrtev ničesar, skratka – popolnoma nobenih posledic ni. 
Zadnji stavek – »TO NI IZHOD« – kaže, da pot iz tega družbenega okolja ne obstaja, premožni 
 
9 »[Social climate's definition of success] causes people to reduce other humans to mere objects, objects that can 




bodo nadaljevali z obravnavanjem revnih kot manjvrednih in ljudje se bodo še naprej vrednotili 
glede na količino bogastva in socialni status. Kot opaža Christianson, zaključni odstavek 
nakazuje, da se protagonist vede, kot se, ker ga imajo takšnega ljudje radi – mladega, uspešnega, 
bogatega in privlačnega. 
 
… nekdo preprosto vpraša, ne da bi bilo to s čimerkoli povezano: 'Zakaj?' in čeprav sem zelo ponosen, da sem 
hladnokrven in da se znam obvladati in da naredim, kar naj bi naredil, nekaj ujamem in nato dojamem: 'Zakaj?' 
in samodejno odgovorim, z jasnega povzamem za tepce: 'No, čeprav vem, da bi to moral storiti, čeprav da 
nisem, sedemindvajset jih imam, za božjo voljo, in to je, hm, tako kot se kaže življenje v newyorškem baru ali 
klubu, nemara kjerkoli ob koncu stoletja, in kako se ljudje, saj veste, jaz, obnašajo, in to je tisto, kar najbrž biti 
Patrick predstavlja meni, torej, no, jep, hm…' in temu sledi vzdih, nato droben skomig in naslednji vzdih, in 
nad enimi od vrat Pri Harryju, ki jih prekrivajo rdeče baržunaste zavese, je napis in v napisu iz črk, ki se 
ujemajo z barvo zaves, so besede TO NI IZHOD. (Ellis 474) 
 
 
6.1 Filmska adaptacija American psycho (2000) 
 
Film v režiji Mary Harron, ki je poleg Guinevera Turnerja zaslužna tudi za scenarij, je doživel 
premiero v ZDA 14. aprila 2000, kar je devet let po izidu romana. Glavni igralci v njem so 
Christian Bale (Patrick Bateman), Justin Theroux (Timothy Brice), Josh Lucas (Craig 
McDermott), Bill Sage (David Van Patten), Chloë Sevigny (Jean), Reese Witherspoon (Evelyn 
Williams), Samantha Mathis (Courtney Rawlinson), Matt Ross (Luis Carruthers), Jared Leto 
(Paul Allen) in William Dafoe (Donald Kimball). 
Film American psycho je dobesedna adaptacija, saj je literarno besedilo precej neposredno 
preneseno v filmsko obliko. Po tipologiji Kamille Elliott, o kateri med drugim piše Rudolf, gre 
za koncept adaptacije, ki upošteva duha literarnega izvirnika. »Kritiki, ki so iskali bolj 
oprijemljiv pojem, so duh besedila pogosto izenačevali z avtorskim slogom.« Pri tem je treba 
opozoriti, da je bila tovrstna adaptacija vselej bolj cenjena kot adaptacija, ki je besedilo 
adaptirala »po črki«. Adaptacija naj bi, če želi prenesti duha literarnega dela, za sabo pustila 
»literarno truplo« (Rudolf 82). Čeprav literarnega trupla za sabo ne pušča, je Mary Harron 
ohranila številne podrobnosti, ki dajejo filmu enak ton, kot ga ima literarna predloga. Patrick 
strastno pripoveduje celo o istih glasbenih skupinah, kot v romanu in ob koncu filma se v ozadju 
vidi znak »TO NI IZHOD«10, kar je zaključni stavek literarnega dela. 
 
10 »THIS IS NOT AN EXIT« 
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Kronološki tok dogajanja v filmu je neprekinjen. Časa fabule in sižeja sta enako dolga. Pripoved 
pa je singulativna – to, kar se zgodi v fabuli, je v sižeju povedano enkrat. Gre za fiksno notranjo 
fokalizacijo, saj je gledišče cel čas pripovedovanja protagonistovo, okularizacija pa je ničelna, 
pogled kamere je namreč nevtralen. Filmski pripovedovalec je eksplicitni, t. i. glas čez sliko, in 
sicer znotrajdiegetični, saj gre za filmski lik v fabuli, protagonista Patricka Batemana. Patrick 
se nam v filmu predstavi skoraj na samem začetku, in sicer z rahlo spremenjeno različico 
izpovedi iz skoraj konca romana. Znameniti prizor v filmu traja od 4:43 do 7:10, Patrick pa se 
v njem predstavi z: 
 
Živim v stavbi American Gardens na West 81st Street v 11. nadstropju. Moje ime je Patrick Bateman. Star sem 
27 let. Verjamem v skrb zase, v uravnoteženo prehrano, v stroge vadbene navade. Zjutraj dam, če je moj obraz 
rahlo zabuhel, nanj hladne obkladke med izvajanjem trebušnjakov. Zdaj jih naredim že tisoč. Ko odstranim 
obkladke, uporabim losjon za globinsko čiščenje por. Pod prho uporabim vodno-aktiviran čistilni gel. Nato 
medeno-mandljev piling za telo. In na obrazu piling za odstranjevanje mrtve kože. Nato nanesem zeliščno 
obrazno masko, ki jo pustim 10 minut, medtem pripravim preostalo rutino. Vedno uporabim losjon po britju z 
malo ali brez alkohola, saj ta osuši obraz in ga postara. Nato vlažilni losjon, balzam za oči proti staranju kože, 
kateremu sledi vlažilni varovalni losjon. Obstaja ideja o Patricku Batemanu. Nekakšna abstrakcija, vendar moj 
resnični jaz ne obstaja. Zgolj entiteta je, nekaj neresničnega, in čeprav lahko prikrivam svoj hladni pogled in 
mi lahko stisnete dlan in čutite meso, ki oklepa vaše, in nemara lahko zaznate celo to, da sta najina življenjska 
sloga primerljiva: mene preprosto ni tam.11 
 
Podobno kot pripovedovalec v romanu občasno nagovori bralce, torej tudi v filmski adaptaciji 
pripovedovalec pripoveduje o sebi in svojem življenju nekomu, četudi tu gledalca ne nagovori 
neposredno. Med znamenitimi prizori sta tudi prizora grozljivih umorov. Prvi, ko Patrick, 
oblečen v dežni plašč, v s časopisom zavarovanem stanovanju, ob pesmi Hip to be Square 
skupine Huey Lewis and the News s sekiro grozovito ubije Paula Owena, pri čemer mu kri 
 
11 I live in the American Gardens building on West 81st Street on the 11th floor. My name is Patrick Bateman. I'm 
27 years old. I believe in taking care of myself, in a balanced diet, in a rigorous exercise routine. In the morning, 
in my face is a little puffy, I'll put on an ice pack while doing my stomach crunches. I can do a thousand now. 
After I remove the ice pack, I use a deep pore cleanser lotion. In the shower, I use a water-activated gel cleanser. 
Then a honey-almond body scrub. And on the face, an exfoliating gel scrub. Then I apply an herb mint facial 
masque, which I leave on for ten minutes while I prepare the rest of my routine. I always use an aftershave lotion 
with little or no alcohol, because alcohol dries your face out and makes you look older. Then moisturizer, then an 
anti-aging eye balm, followed by a final moisturizing protective lotion. There is an idea of a Patrick Bateman. 
Some kind of abstraction, but there is no real me. Only an entity, something illusory. And though I can hide my 
cold gaze, and you can shake my hand and feel flesh gripping yours, and maybe you can even sense our lifestyles 





pošprica obraz, nato pa se mirno usede na sedežno (26:50–29:17). Drugi pa je, ko gol, pošprican 
s krvjo prejšnje žrtve, teče za Christine in nanjo, ko mu skuša ta zbežati po stopnišču, vrže 
motorno žago (1:14:10–1:16.17). 
Motiv duševnih motenj je tu prikazan malce drugače kot v romanu – Patrickovo sanjarjenje o 
morjenju, posilstvih in drugih zločinih je tu prikazano s tem, da riše skice na papir v pisarni, 
prtičke v restavracijah in podobno. Trenutek med večerjo z Evelyn, ki je v romanu opisan 
takole: »Nejasno se zavedam, da bi, če v restavraciji ne bi bilo ljudi, prijel paličici iz žada, ki 
ležijo na mizi, ju porinil globoko v Evelynine oči in ju prelomil, pokimam, delam se, da 
poslušam, čeprav me je že odneslo in ne izvedem trika s paličicami. Namesto tega naročim 
steklenico Chassagne Montracheta.«, je na primer v filmu prikazan tako, da Patrick med 
pogovorom skicira na prtiček grozote iz svoje glave. V filmu skice, ki jih je risal v priročnik v 
pisarni, odkrije Jean (Ellis 395). 
Podobnost med Patrickom in njegovimi kolegi je tu zaradi samega medija še bolj jasna, saj so 
si z enakimi oblačili in frizurami zelo podobni tudi vizualno – hkrati pa je zato še bolj opazna 
absurdnost precenjevanja blagovnih znamk in vrednotenja ljudi po tem. V sceni, kjer med seboj 
primerjajo svoje vizitke, je to tudi malce humorno, saj so odzivi drastični, vizitke pa so si na 
videz precej podobne. 
Morda je glavna razlika med romanom in njegovo filmsko adaptacijo, da ta gledalca mogoče 
lažje zavaja kot literarno delo. V nobenem sicer ni strogo določeno, kaj se je v literarni/filmski 
realnosti res zgodilo in kaj se je dogajalo le v Patrickovi glavi, vendar filmu hitreje 
»verjamemo« – dogodke tu namreč vidimo, zato o njih ne podvomimo tako hitro, kot če jih 
»le« preberemo. Filmska slika tu namreč na nikakršen način ne nakazuje na neobičajno 
mentalno stanje, ni neostra ali dvojno ekspozinirana. 
 
 
6.2 Recepcija romana in filma Ameriški psiho na Slovenskem 
 
V slovenskih knjižnicah je v izvirnikih najti vse romane Breta Eastona Ellisa: Less Than Zero 
(1985), The Rules of Attraction (1987), American Psycho (1991), The Informers (1994), 
Glamorama (1998), Lunar Park (2005) in Imperial Bedrooms (2010). V slovenščino pa je poleg 
Ameriškega psiha, ki je v slovenskem prevodu izšel leta 1994, torej tri leta po izidu izvirnika, 
preveden le še en roman tega avtorja, in sicer Less Than Zero oz. Manj kot nič, izdan leta 1989. 
Oba prevoda sta delo Jureta Potokarja. Z deli Breta Eastona Ellisa so se do danes ukvarjali v 
šestih diplomskih in enem magistrskem delu. V bazi podatkov sistema Cobiss je bilo do 24. 
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junija 2019 zabeleženih 142 izposoj v tem delu obravnavanega romana v izvirniku, 1420 
izposoj slovenskega prevoda, tri izposoje italijanskega prevoda, deset izposoj madžarskega 
prevoda in dve izposoji romana v srbskem jeziku. 
Prvi slovenski prevod odlomka romana je delo Toma Vidica. Objavljen je bil objavljen že leta 
1992, torej leto po prvi izdaji izvirnika, in sicer v 130. številki Primorskih srečanj. Vidic avtorja 
romana skupaj z Davidom Leavittom, Jayem McInerneyjem, Tamo Janowitz, Joejem 
McGinnissom, Michaelom Chabonom, Davidom Memetom in Ericom Bogosianom navaja kot 
avtorja, ki je na slovenskih tleh precej neznan, saj ga nihče ne prevaja. Sprašuje se, ali je Pat 
Bateman shizofrenik ali paranoik, množični morilec, inkvizitorski sadist, nato pa poziva bralca 
k razmišljanju oz. branju s svojo glavo ter iskanju lastnih odgovorov na zadana vprašanja. 
Ellisovo pripoved, pravi, »odlikuje nenavadno sočen in slikovit jezik«, njegov roman pa je 
»neprijetno zgovorno in pomenljivo zrcalo, na dnu katerega počiva v temno brezno pogreznjen 
Brochov vodnjak s kačo« (153). Aleš Debeljak v tretji številki 40. letnika Naših razgledov 
Ameriškega psiha označuje kot roman, o katerem se vrti večina pogovorov o najboljših knjigah 
leta 1990, kot »roman, ki ga nihče ni bral v celoti,« kar je, pravi, svojevrsten uspeh. Avtorju 
romana očita izbiranje krute tematike predvsem zaradi njene dobičkonosnosti, a piše, da delo 
»ne premore tiste kritične distance, ki je kontroverznim umetninam na koncu vedno priskrbela 
mesto v zgodovini.« Izrazi bojazen, da utegnejo elementi agresije napeljati ljudi k posnemanju 
teh dejanj tudi v resničnem življenju. »Če nekoč obetajoči umetniki zdaj producirajo samo še 
trash,« piše, »pač toliko slabše zanje. Zato ne vidim razloga, da bi se zaradi spoštovanja 
nekakšnih kultnih statusov pretvarjali o avtorski vrednosti ustvarjalnih del« (91).  30. oktobra 
1999 je bil v Delu objavljen preveden intervju z Ellisom in Michelom Houellebecqom, sicer 
objavljen v hamburškem tedniku Der Spiegel. Kot piše avtor intervjuja, oba literata zaradi 
svojih del tudi onkraj literarnih ocen veljata za »superzvezdnika zla«. Ellis v intervjuju trdi, da 
vsak, ki piše o nezdravih razmerah v družbi, avtomatično postavi tudi vrednostna merila in s 
tem postane moralist – podobno je po njegovem z drugimi vrstami umetnosti, npr. s slikanjem 
in snemanjem filmov. »Toda pri meni,« pravi, »je morala prej stranski produkt satire« (39). 
»Moja teza v Ameriškem psihu je, da se človek lahko iz brezčutnega sveta, v katerem gre zgolj 
za fasade in objekte, izstreli le s tako brezpogojnim dejanjem, kakršno je ubijanje«, a po 
vprašanju, četudi danes (torej leta 1999, osem let po izidu) na to gleda tako, nadaljuje: 
 
Ne, zame je celo čudno, da se sedaj slišim to reči, kajti to je bila teza mladega človeka. Medtem sem se postaral 
in spoznal, da brezpogojno dejanje ni bolečina, temveč ljubezen. Bolj ko se človek zaveda lastne umrljivosti, 
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pomembnejša postaja ljubezen. V Ameriškem psihu se Patrick Bateman s svojimi grotesknimi umori žensk 
baha, medtem ko glavno osebo v Glamorami mučenje in umor navdajata z gnusom. Mene samega je danes 
bolj strah nasilja kot prej. (39) 
 
Pisanje teh prizorov pa se mu je kljub drugačnemu dojemanju gnusilo tudi takrat: »Pisanje teh 
brutalnih, skoraj nadrealističnih prizorov me je spravilo iz tira, kajti v svoji domišljiji sem jaz 
zagrešil vse umore« (39). Avtor intervjuja trdi, da je Ellis s škandaloznim romanom, ki so ga v 
Nemčiji leta 1995 zaradi škodljivega vpliva na mladino celo prepovedali, postal najspornejši 
pisatelj v ZDA. O vplivu avtobiografskih izkušenj na delo Ellis v intervjuju pravi takole: 
 
Čeprav o [očetu] nikoli nisem pisal neposredno avtobiografsko, mislim, da je v mnogih ozirih zaznamoval 
moje dojemanje moškega obnašanja. To, kar uteleša Patrick Bateman, je gotovo povezano tudi z mojim 
očetom. Prvotno je pripadal srednjemu razredu in se je na šokanten način spremenil, ko je prislužil kup denarja. 
Obnašal se je tako, kot da bi mu novo bogastvo dalo dovoljenje, da si lahko vse privošči: nadzorovati in 
šikanirati ljudi, prekomerno piti, biti nasilen in tako naprej. Mislim, da imajo vsi moji romani opraviti s 
svobodo, doseženo z denarjem – in s tem, kako ljudje to svobodo zlorabljajo. Kdor ima dovolj denarja, lahko 
uniči vse omare, lahko si privošči mučenje, posilstvo, umor, in jo kljub temu poceni odnese. (39) 
 
Avtor piše, da se konservativci zaradi njegovih romanov razburjajo, levičarski kritiki pa ga 
hvalijo kot sijajnega družbenega kritika. Ellis: »S svojimi knjigami se odzivam na družbena 
dogajanja, ki mi niso všeč. Toda sam bi se prej označil za apolitičnega. Patrick Bateman uteleša 
bolj ali manj vse, kar se mi je v Ameriki v letih, ko sem pisal knjigo, zdelo odurno« (39). 
Prevajalec Jure Potokar v intervjuju, ki ga je z njim imel Tomo Vidic, trdi, da sprva nad 
romanom ni bil navdušen. Ponudbo je sprejel, a »ne brez pomislekov in skepse. Ne povsem 
brez nekakšnega… odpora« (16). Prevod Ellisovega prvenca Manj kot nič, prav tako delo Jureta 
Potokarja, se pri nas ni dobro prodajal, po Potokarjevem mnenju zato, ker se slovenski bralec 
težko identificira s kalifornijsko sceno. Podobno je z Ameriškim psihom: 
 
Povprečen bralec se težko vživi v Pata Batemana in njegov svet. Tudi zato, ker je protagonist neverjetno 
sofisticiran – v tem pogledu je nadvse značilno drugo poglavje, kjer Ellis hote pretirava z naštevanjem in 
opisovanjem podrobnosti iz videotehnike, stereofonije, kozmetike … Zdi se, da improvizira, si izmišljuje. 
Zagotovo ne brez ironije, vsekakor s povsem določenim namenom. Menim, da bi roman lahko bil sto strani 
krajši … vendar … Določena poglavja, na primer Kosilo z Bethany, pa bralca dobesedno odbijajo. Ko sem pri 
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prevajanju prišel do pištole za žeblje, sem spoznal, da moram poglavje prevesti na mah – ali pa ga ne bom 
nikoli. (16) 
 
Da je roman uvrščen v ugledno zbirko XX. stoletje, ga je presenetilo, tudi sicer ni ljubitelj brad-
packerske generacije. Ameriškega psiha označuje za »pomembno (temno) metaforo sodobne 
družbe«. Kot pravi, se danes »nesmiselna in docela brezciljna bestialnost dogaja v naši 
neposredni bližini. […] Zla, ki se v tolikanj zgoščeni obliki in nezaslišani slikovitosti pojavlja 
v tem romanu, ne moremo odpraviti z zamahom roke in na kratko odvrniti, da se nam delo 
enostavno gnusi. Zrcalno sliko tega zla, če nam je to všeč ali ne, nosimo v sebi.« 
»Navzlic dozdevni enodimenzionalnosti«, pravi Potokar, je delo »nenavadno večplastno in 
slikovito. In prav gotovo enigmatično« (16). Tudi članek Pošast je moralist, objavljen 14. 
avgusta 1999 v Delu, je prevod članka, ki je bil sprva objavljen v hamburškem tedniku, in sicer 
Die Zeit. V njem avtor opisuje odmevnost romana v domovini: »Vik in krik je bil silovit. 
Ameriška ženska združenja in feministke so menili, da je knjiga navodilo za mučenje žensk. 
Ellisa so zmerjali z »zverino« in »pošastjo«, njegova založba Simon & Schuster je 14. 
novembra 1990 ustavila dobavo že natisnjenih izvodov in izgubila več sto tisoč dolarjev, 48 ur 
kasneje je knjigo prevzel konkurent Vintage in z njo zaslužil milijone.« Avtor članka 
Ameriškega psiha označuje za »morda najboljšo knjigo druge polovice stoletja. To ni le mračna 
študija brezvoljnega hedonističnega obdobja yuppijev v osemdesetih, temveč tudi sveta, v 
katerem so bila izkušena vsa občutja, izpolnjene vse želje« (34). Marko Golja v 164. številki 
18. letnika Primorskih srečanj iz leta 1994 roman označuje za »enega pomembnejših sodobnih 
romanov. Na radikalen, brutalen in brezkompromisen način odgovarja na nikoli jasno izrečena 
vprašanja« (874). Piše, da »tudi Ellisovi opisi Batemanovega nasilja ne dopuščajo dvoma: to ni 
nasilje v imenu dobrega, to ni nasilje zoper dobro, boga… Predvsem pa Batemanovo nasilje ni 
stvar užitka. Žensko telo oz. telo sploh je nedvomno objekt. Toda objekt česa? Še morilske sle 
ne, ampak mehanike, ki je onkraj užitka, ratia…« (874). Trdi, da gre za neznosen roman, 
»pokaže namreč, kako v tekstu predstavljenega nihilizma ne poganja več volja do moči. V 
»jedru« njegovega nihilizma je – nič« (874). Zgodbo o prvi izdaji romana in njegovem vplivu 
na bralce je v Mladini povzel Marcel Štefančič jr.: »Roman je na dolgi, mučni, škandalozni poti 
do tiskarne resda izgubil nekaj grizlijevkih pasusov, toda kritiki so ga kljub temu raztrgali, češ 
da gre le za trendovski cocktail seksa &amp; nasilja. Nekateri so pozivali k bojkotu, nekateri k 
prepovedi, nekateri k sežigu, nekateri pa so Ellisu grozili celo s smrtjo.« Ana Jurc na portalu 
MMC RTV SLO v rubriki Beremo 20. marca 2006 piše o pisateljevem prestopu meje dobrega 
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okusa, ki »nam pred oči postavi nevarnost popolnega razkroja človečnosti, ki je posledica 
stekanja denarja, moči in neodvisnosti v naročja peščice prepotentnih posameznikov«. Članek 
zaključi z drzno mislijo: »Bodimo iskreni: če se ne bi uklanjali omejitvam civilizacije in bi 
sledili vsem svojim nagonom, bi vsak od nas že koga ubil.« 
Film American Psycho (2000) je bil v ljubljanskem kinematografu Kolosej na sporedu od 9. 
avgusta 2001, torej več kot leto po premieri v ZDA 14. aprila 2000. Poleg v tem delu 
obravnavane obstajajo še tri filmske adaptacije Ellisovih del, in sicer Less Than Zero (1987, 
rež. Marek Kanievska), The Rules of Attraction (2002, rež. Roger Avary) in The Informers 
(2008, rež. Gregor Jordan). Zadnji omenjeni sta v DVD obliki dosegljivi v slovenskih 
knjižnicah, prav tako kot American Psycho. Ta je dosegljiva v VHS in DVD obliki, pri čemer 
je bilo, kot je zabeleženo v podatkovni bazi sistema Cobiss, do 24. junija 2019 opravljenih 58 
izposoj videokaset in 1769 izposoj DVD-nosilcev. 
Marcel Štefančič jr. v članku, objavljenem na spletni strani Mladine, piše, da je Ameriški psiho 
»klinična, črno-satirična študija greed-is-good kapitalizma osemdesetih in dot-com kapitalizma 
devetdesetih, predvsem mačistične, šovinistične, homofobične, ekskluzivistične korporativne 
kulture in moške panike. Film ima kakopak drugačen spin kot istoimenski prvoosebni roman o 
konzumiranju, recenziranju produktov, fukanju, snifanju, nouvelle cuisine in tlačenju 
sestradanih podgan v vagine.« Piše tudi o Leonardu DiCapriu, ki naj bi za vlogo zahteval 21 
milijonov dolarjev, članek pa zaključi z mislijo: »S prav posebnim užitkom so roman kakopak 
raztrgale feministke, češ da je šovinističen in protiženski, zato je prav, da so ekranizacijo 
prepustili feministki, Mary Harron.« Lucija Marko v članku Top 10: najboljši psihološki trilerji 
na spletni strani revije City Magazine film uvršča na deseto mesto. 
Na portalu MMC RTV SLO so na začetku decembra 2011 pisali o tem, da se obeta nova filmska 
adaptacija romana, in sicer naj bi jo ustvarjal Studio Lionsgate, pri čemer naj bi šlo za 
nizkoproračunski projekt, ki bi ga režiral Noble Jones, a sedem let za tem o adaptaciji ni sluha. 
Na istem portalu so konec novembra 2005 pisali o tem, da so svetovno znani igralci, kot so 
Keanu Reeves, Tom Cruise in Johnny Depp, zavrnili ponudbo za igranje v filmski adaptaciji 





7. Duševne motnje v romanu Klub golih pesti (1996) 
 
Prvo pravilo kluba golih pesti je, da o njem ne govoriš. […] Drugo pravilo kluba golih pesti je, da o njem ne 
govoriš. […] To je tretje pravilo kluba golih pesti, kadar kdo reče stoj ali se onesvesti, četudi se samo pretvarja, 
je pretepa konec. […] Pretepata se samo dva tipa. In hkrati poteka en sam spopad. Pretepata se brez srajce in 
bosa. Boj traja, dokler zdržita. To so preostala pravila kluba golih pesti. (Palahniuk 54–55) 
 
Klub golih pesti je slovenski prevod prvenca Chucka Palahniuka Fight Club, izdanega leta 
1996. Pripovedovalec v romanu, ki je sestavljen iz 30 oštevilčenih poglavij, je po Kosovi 
tipologiji personalni, saj »pripoveduje s stališča pripovednih oseb, njihovih izkušenj, zaznav in 
predstav. Njegovo gledišče je postavljeno v posamezno zavest, zato lahko poseduje samo 
vsebine svoje subjektivne resničnosti, hote pa opušča poskuse, kako postaviti takšno izkustvo 
pod splošno veljavno resnico, enoten smisel in nespremenljiv pomen« (Kos, »Literarna« 104, 
105). Pripovedovalec torej pripoveduje s stališča pripovedne osebe, vendar nam pripoveduje z 
vedenjem o koncu zgodbe. Ves čas pripovedovanja se namreč zaveda, da Tyler ni resničen oz. 
da je le ena izmed njegovih osebnosti, a to informacijo zadrži zase, dokler ne pripoveduje o 
trenutku, ko je tudi sam to izvedel. Roman se začne skoraj na koncu fabule, ko Tyler v 
pripovedovalca meri pištolo (oz., kot se izkaže, jo vase meri sam), nato pa nam pripovedovalec 
čez večino romana pripoveduje zgodbo, kako je prišlo do tega trenutka. 
Neimenovani pripovedovalec – osrednji literarni subjekt v romanu – hodi v službo, ki ga ne 
veseli, vse le za to, da si opremlja stanovanje in zbira izdelke iz katalogov. Po poklicu je 
koordinator vpoklicne kampanje, kar pomeni, da je njegovo delo računati, ali se 
avtomobilskemu podjetju splača vpoklicati vozila, ki imajo napako. »Vzamemo populacijo 
vozil na cestah (A) in jo pomnožimo s stopnjo verjetnosti okvare (B), nato rezultat pomnožimo 
s povprečnim stroškom izvensodne poravnave (C). A krat B je X. Toliko bo stalo, če ne 
zahtevamo vpoklica. Če je X večji od stroška vpoklica, bomo sprožili vpoklic vozil in nihče se 
ne bo sekiral. Če je X manjši od stroškov vpoklica, tega ne objavimo« (Palahniuk 32). V tej 
enačbi oz. pri tej odločitvi torej vrednost človeškega življenja nima nobene vloge. Tudi sama 
neimenovanost pripovedovalca je zgovorna – človeško življenje in ime posameznika ni 
pomembno. S svojim ustvarjanjem kluba golih pesti in kasneje Projekta pohaba pa ima ime 
Tyler. Morda zato, ker ne priznava kapitalističnih vrednot in si prizadeva za – četudi drastične 
in ne nujno dobre – cilje.  »Tako kot to z uradniki in raznašalci počenja klub golih pesti, bo 
Projekt pohaba pokončal civilizacijo, da bomo lahko iz sveta naredili kaj boljšega. […] To je 
cilj Projekta pohaba, je rekel Tyler, popolno in takojšnje opustošenje civilizacije« (Palahniuk 
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148). Gre za boj proti družbi, v kateri je finančni profit podjetja vrednejši od človeških življenj 
in v kateri ljudje živijo le, da bi imeli. 
 
Kupuješ si pohištvo. Dopoveduješ si, to je zadnja zofa, ki jo bom v življenju potreboval. Kupiš si zofo in potem 
si kaki dve leti zadovoljen, da si, ne glede na to, kaj gre narobe, rešil vsaj vprašanje zofe. Nato vprašanje 
pravega kompleta posode. Potem popolne postelje. Zaves. Preproge. Nato si ujet v svojem ljubkem gnezdecu 
in stvari, ki si jih včasih posedoval, posedujejo tebe. (Palahniuk 49) 
 
Ali kot kasneje ubesedi vratar: »'Če ne veš, kaj bi rad,' je rekel vratar, 'končaš z marsičem, česar 
nočeš.'« (Palahniuk 52). 
Po Christianson je tudi v Klubu golih pesti najti pet elementov, ki jih navaja kot značilne za 
prestopniško literaturo. Pripovedovalec trpi za, kot sčasoma ugotovi tudi sam, disociativno 
motnjo osebnosti in shizofrenijo. »Tyler je projekcija. On je disociativna osebnostna motnja. 
Psihogeno stanje. Tyler Durden je moja halucinacija.«, na kar Tyler odgovori »Morebiti si ti 
moja shizofrena halucinacija« (Palahniuk 199). Kot navaja Kores Plesničar, so psihopatološki 
pojavi, ki so značilni za shizofrenijo: 
 
temeljna in značilna izkrivljenost mišljenja in zaznavanja z neustreznim ali ohlapnim afektom. Jasna zavest in 
inteligentnost sta običajno ohranjeni, čeprav se v poteku motnje lahko pojavijo kognitivni primanjkljaji. 
Spremenjene so številne osnovne funkcije, ki dajejo človeku občutek individualnosti, edinstvenosti in 
usmerjenosti vase. Najpomembnejši psihopatološki pojavi vključujejo glasno slišanje misli, vsiljevanje ali 
odtegovanje misli, nanašalne in preganjalne blodnje, občutke vplivanja, formalne motnje mišljenja, 
pomanjkanje volje in ohlapen afekt. (Kores Plesničar, »Psihiatrija« 196) 
 
Pripovedovalec v romanu omeni, da trpi za disociativno motnjo osebnosti oz. motnjo multiple 
osebnosti. To označuje: 
 
pojav dveh ali več ločenih osebnosti pri posamezniku, od katerih pa je hkrati razvidna le ena. Vsaka od teh 
posebnosti je popolna z lastnim vedenjem in preferencami. Običajno je ena osebnost dominantna, vendar pa 
kljub temu nima dostopa do spominov druge osebnosti in se njenega obstoja niti ne zaveda. Sprememba ene 
osebnosti v drugo je običajno nenadna in povezana s stresom. Po psihoanalitičnih vidikih je motnja multiple 
osebnosti kompleksna kronična razvojna disociativna motnja, ki je nastala kot posledica hude, ponavljajoče se 
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zlorabe ali travme v otroštvu. […] Disociativne obrambe naj bi kasneje skušale obvladati nadaljnja travmatična 
doživetja. (Tavčar 246) 
 
Po Dernovšek gre za »poseben pojav, pri katerem se izmenjujeta najmanj dve osebnosti, ki pa 
sta med seboj precej različni. Pojav je dokaj redek in pogosteje kot v resničnosti nastopa v 
literaturi in filmih« (116). 
Pripovedovalčeva bolezen izhaja iz nezdravljene nespečnosti, ki je posledica pisarniške službe 
in materialističnega stila življenja, nespečnost pa nato napreduje v nastanek alter ega oz. 
dodatne osebnosti. Nedvomno gre za kritiko kapitalistične družbe, potrošništva in materializma. 
Kot pišeta Ziherl in Pregelj, je znano, da lahko pomanjkanje spanja pri sicer zdravih ljudeh res 
privede do halucinacij oz. blodenj. 
 
Ob nespečnosti se pojavlja zaspanost preko dneva, ki vpliva na posameznikovo funkcioniranje. Okrnjeno 
funkcioniranje se kaže kot utrujenost, razdražljivost, upad kognitivnih sposobnosti in splošno slabo počutje. 
[…] Nespečnost je pri nekaterih ljudeh izolirana duševna motnja, pri drugih pa se pojavlja kot psihopatološki 
fenomen v sklopu druge duševne motnje. (Ziherl in Pregelj 263) 
 
Pomanjkanje empatije in otopelost se kažeta na primer v Marlinem klicu pripovedovalca: »To 
ni zaresen samomor, je rekla Marla, to je verjetno samo ena tistih klic-na-pomoč reči, vendar 
je vzela preveč Xanaxa.«, še bolj pa v njegovem odzivu: 
 
Predstavljajte si, da greste v hotel Regent, da bi gledali, kako se Marla opoteka po svoji ogabni sobici in 
ponavlja: Jaz umiram. Umiram. Jaz umiram. Umiram. U-miram. Umiram. […] To bi se nadaljevalo dolge ure. 
Torej misli nocoj ostati doma, kajne? Igra se veliko igro s smrtjo, je rekla Marla. Moral bi se podvizati, če 
hočem gledati. Vseeno hvala, ampak imam drugačne načrte. (Palahniuk 67) 
Vedeti morate, da je Marla še vedno živa. Njena življenjska filozofija je, mi je povedala, da lahko umre vsak 
trenutek. Njena življenjska tragedija pa, da ne umre. (Palahniuk 127) 
 
Še en od ključnih elementov, zaradi katerih delo uvrščamo v prestopniško literaturo, je 
nekonvencialna struktura. Christianson za primer navaja tretje poglavje romana, v katerem 
pripovedovalec pripoved nenehno prekinja s prebujanji v različnih mestih: »Prebudiš se na 
Loganu. […] Prebudiš se na Dullesu. […] Prebudiš se na Love Fieldu. […] Preklop. Prebudiš 
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se na SeaTacu« (Palahniuk 26–27). To preskakovanje med pripovednimi kraji bralcu otežuje 
spremljanje pripovedi, a tako pripovedovalec ne le pripoveduje, temveč tudi sam doživlja svoje 
življenje zaradi več osebnosti. V sedmem poglavju pripovedovalec v kleti njune hiše najde stare 
revije Reader's Digest: »V najstarejših revijah je vrsta člankov, v katerih organi človeškega 
telesa govorijo o sebi v prvi osebi: Jaz sem Janina Maternica. Jaz sem Jožetova Prostata« 
(Palahniuk 66). V nadaljevanju romana nato tudi sam izraža svoje počutje na enak način: »Ko 
to slišim, sem popoln Jožetov Žolčnik« (Palahniuk 67), »Sem Jožetovo Zakrčeno drobovje« 
(Palahniuk 71), »Jaz sem Jožetovo Popolno pomanjkanje presenečenja« (Palahniuk 164), »Jaz 
sem Jožetov Hladni znoj« (Palahniuk 217) … 
Pripoved se v 20. poglavju za kratek čas prepleta z drugoosebno – ko govori  o Raymondu K. 
K. Hesselu, njegovi žrtvi, ki ji je na koncu prizanesel: »Glavo si povzdigoval in odmikal od 
pištole in rekel si, ja. Rekel si, ja, živim v kleti. V denarnici si imel nekaj fotografij. Tam je bila 
tvoja mati. Ta je bila težka zate, moral si odpreti oči in pogledati sliko nasmejane mame in 
očeta, sočasno pa pogledati pištolo, vendar ti je uspelo, nato so se tvoje oči zaprle in začel si 
jokati« (Palahniuk 182). Pogosto so drugi literarni subjekti v romanu seznanjeni s pripovedjo, 
ki jo pripovedovalec pripoveduje bralcu. »Najmanj od vsega si želim, da bi se Marla vselila, 
eno govno za drugim. Marla na kuhinjski mizi raztrga paket Federal Expressa, iz stiropornega 
zavitka za kikiriki potegne nekaj belega in mi s to rečjo pomaha pred obrazom. 'To ni govno,' 
reče« (Palahniuk 105). Pripovedovalec v romanu tudi neposredno nagovori bralca: »Vprašajte 
me, kako narediti živčni plin. Oh, pa vse tiste nore avtomobilske bombe« (Palahniuk 12). 
Klub golih pesti je za moške v romanu zanimiv, ker tam lahko izrazijo fizično moč in ob tem 
sprostijo frustracije, se počutijo ponosne in pomembne, ko se vrnejo v svoj vsakdan, saj jih v 
klubu ne opredeljuje ne ime ne imetje. Tyler je imun na materialne dobrine, uporniški, možat 
in neustrašen. Pravo nasprotje pripovedovalca, ki se preživlja s primerjanjem finančne škode 
podjetja in človeških življenj. Zato pripovedovalec zavida Tylerju, predstavlja mu oddih od 
samega sebe. Prav iskanje svobode in identitete v kapitalističnem svetu pa je razlog za nastanek 
kluba, ki se kasneje razvije v še bolj drastično obliko – teroristično organizacijo Projekt pohabe. 
»'Če bi imel dovolj mila,' nadaljuje Tyler, 'bi lahko pognal v zrak ves svet.'« (Palahniuk 84). 
Pot do svobode je namreč samopoškodovanje in samouničenje, kar se morda najbolje odraža v 
kemični opeklini, ki jo Tyler naredi pripovedovalcu z zmesjo luga in sline, tudi sicer pa pravi: 
»'Prekinjam svojo zvestobo telesni moči in posesti,' je šepetal Tyler, 'kajti samo s 
samouničenjem lahko odkrijem večjo moč svojega duha'« (Palahniuk 129). To je tudi razlog za 
nastanek Projekta pohaba, v katerem je zbrana Tylerjeva vojska privržencev, s čimer se mora 
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spopasti pripovedovalec, kar mu otežujejo pravila, ki prepovedujejo spraševanje o projektih in 
omenjanje katerega koli izmed njih in za katera se zdi, da jih je Tyler določil s predvidevanjem, 
da pripovedovalec ne bo sodeloval v tovrstnih organizacijah, saj je bil zanj to boj le s samim 
sabo, ne pa tudi s kapitalistično družbo kot tako. Ob koncu romana se, ko je pripovedovalec v 
bolnišnici, za kratek čas zdi, da je konec srečen, a se ta občutek hitro preneha, saj je kljub temu 
da Tylerja morda ni več, svet še vedno poln članov Projekta pohaba, ki le čakajo, da se vrne 
njihov vodja. 
Lars Bernaerts piše, da je Klub golih pesti primer »narativnega delirija«12 – pripovedne 
strategije, ki halucinacije literarnega subjekta uporabijo kot mehanizem za napredovanje 
pripovedi (Caracciolo 79). Duševne težave pripovedovalca so v romanu občasno nakazane tudi 
pred razkritjem Tylerja kot le ene pripovedovalčevih osebnosti. Večkrat namreč omeni »To 
vem, ker to ve Tyler.« (Palahniuk 10), proti koncu romana pa so ti namigi vedno bolj jasni: »To 
mi pripoveduje Tyler, ampak nekako vse že vem« (Palahniuk 195). »Če se lahko prebudim v 
drugem kraju in ob drugem času, ali bi se lahko prebudil kot drug človek?« (Palahniuk 35). 
»Kar naenkrat znam ravnati s filmskim projektorjem. Znam razbirati ključavnice in vem, kako 
je Tyler najel hišo na Paper Streetu, tik preden se mi je pokazal na plaži« (Palahniuk 233). Pa 
vendar niso tako jasne, da bi bralec lahko iz njih sklepal razplet:  
»Ko se prebudim, z obrazom in s prekrižanimi rokami na mizi, zvoni telefon in vsi drugi so 
odšli. Telefon je zvonil v mojih sanjah in ni povsem jasno, ali je resničnost smuknila v sanje ali 





12 »narrative delirium« 
39 
 
7.1 Filmska adaptacija Fight club (1999) 
 
Film režiserja Davida Fincherja in scenarista Jima Uhlsa je doživel premiero v ZDA 15. oktobra 
1999, tri leta po izidu Palahniukove literarne predloge. V njem so igrali Edward Norton 
(pripovedovalec), Brad Pitt (Tyler Durden), Michael Lee Aday (Robert »Bob« Paulsen), Zach 
Grenier (Richard Chesler), George Maguire (vodja skupine), Helena Bonham Carter (Marla 
Singer), Christina Cabot (vodja skupine), David Andrews (Thomas) in Richmond Arquette 
(pripravnik). 
Tudi tu gre, kot pri Ameriškem psihu, za koncept adaptacije, ki upošteva duha literarnega 
izvirnika. Gre tudi za zvesto filmsko adaptacijo, saj je na določenih mestih besedilo precej 
neposredno preneseno v filmsko obliko, vendar so nekateri elementi spremenjeni oz. izpuščeni. 
V večini primerov gre za podrobnosti, ki bistveno (ali sploh) ne spreminjajo poteka fabule – v 
filmu na primer ni snovi iz enajstega poglavja, ko sta pripovedovalec in Tyler za izdelavo mila 
uporabila maščobo Marline matere, ki jo je Marla hranila za kolagenske ustne injekcije; tu tudi 
ni omembe pripovedovalčevega znamenja na nogi, za katerega je nekoč deset minut mislil, da 
je rakavo, in Tyler ne ubije pripovedovalčevega šefa. A nič od tega bistveno ne spremeni 
zgodbe. Opazno drugačen pa je v filmski adaptaciji konec. Medtem ko se v romanu ob 
pripovedovalčevem bivanju v bolnišnici najprej pojavi upanje in nato kmalu tudi izgine, ko nas 
avtor spomni, da je svet zunaj še vedno poln članov Projekta pohaba, režiser popolnoma izpusti 
zadnje poglavje. Film se konča, preden gre pripovedovalec v bolnišnico – s prestreljenim licem 
in Marlo ob strani z najvišjega nadstropja najvišje stavbe na svetu opazujeta padanje okoliških 
stavb, ki so jih – za spremembo od te, v kateri sta – člani Projekta pohaba s Tylerjem na čelu 
uspeli uničiti. 
O tem, da je režiser tudi slog besedila zvesto pretvoril v film, priča tudi prizor, o katerem piše 
Meden, v katerem sta oba glavna lika, v ozadju pa je viden kino, na njem pa oglas za film Sedem 
let v Tibetu (Seven years in Tibet, 1997), v katerem tudi igra Brad Pitt. 
 
Kar pomeni, da se v fikcijskem prostoru in času Kluba golih pesti hkrati nahajata kar dva Brada Pitta.« Pri 
čemer je en le v glavi drugega filmskega lika. »Prvi je torej Brad Pitt, igralec, ki ga kot istega igralca poznamo 
tudi v »našem« svetu, drugi pa lik, ustvarjen po njegovi podobi (očitno je filmski Edward Norton gledal kak 
njegov »filmski« film). Zanima nas ta drugi, saj se prvi v filmu pravzaprav nikdar ne pojavi: njegova prisotnost 
nas zgolj napelje na zanimivo ugotovitev. Da namreč naš, resnično meseni Brad Pitt v filmu Klub golih pesti 
reci piši igra samega sebe; najbolj smešno pri stvari pa je to, da je revež prepričan, da je sam le mentalna 
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projekcija vloge Edwarda Nortona in se tudi ves čas obnaša tako. Opravka imamo skratka s filmskim igralcem, 
ki na platnu upodablja samega sebe, pa tega sam sploh ne ve. (Razen če si v fikcijskem univerzumu filma ni 
kdaj v off polju in off času ogledal kakega »svojega« filma, kar pa bi zanj povzročilo nepredstavljiv šok…). 
(Meden 31) 
 
Kot v Ameriškem psihu tudi tu skozi pripoved gledalca vodi znotrajdiegetični glas čez sliko, saj 
gre za glas neimenovanega glavnega filmskega subjekta, ki ga igra Edward Norton. Fokalizacija 
je notranja in fiksna, saj je pripoved nenehno pripovedovana z njegovega gledišča, okularizacija 
pa je ničelna, saj je pogled kamere večino časa nevtralen z eno oz. dvema nekajsekundnima 
izjemama, in sicer ko je pogled kamere enak pogledu policijskega komisarja, ki ga napadejo 
člani Projekta Pohaba (1:34:24), in v različici tega prizora, ki je v kasnejši Analepsi 4 (1:53:01). 
Enako kot v romanu si dogodki ne sledijo po kronološkem redu, temveč se filmska pripoved 
začne skoraj na koncu fabule, le nekaj minut pred eksplozijami, ki so plod Projekta Pohaba. 
Film se torej začne in medias res, zanimiva pa je predvsem prva analepsa, saj pripovedovalec 
pripoved začne najprej v Bobovem objemu v podporni skupini za raka mod (3:09–3:52). Nato 
pa pride do neke vrste analepse v analepsi – po 43 sekundah pravi: »Ne, počakajte. Nazaj. Naj 
začnem bolj zgodaj.«13 In znova začne pripoved, tokrat na začetku fabule, v postelji, kjer ga 
muči nespečnost že šest mesecev. Ta pripoved nato traja vse do trenutka, kjer se je film začel. 




V trenutku, ko se osrednji filmski subjekt zave, da Tyler ni oseba, temveč le njegova osebnost, 
se v obdobju dveh minut naniza 10 analeps oz. »flashbackov«, vsaka eno do največ tri sekunde. 
Subjekt se namreč spominja določenih dogodkov, gre za ponovljene filmske prizore, a tokrat v 
 
13 »No, wait. Back up. Let me start earlier.« 
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njih ni prikazanega Tylerja oz. je namesto njega v določenih primerih prikazan neimenovani 
subjekt. V teh nekaj prizorih je pripoved torej ponavljajoča se, sicer pa gre za večinoma 
singulativno pripoved. 
Ker so dogodki prikazani s subjektovega gledišča, so torej zdaj, ko se zaveda resničnosti, 
prikazani v skladu s filmsko resničnostjo. Gre za naslednje analepse: 
- Analepsa 3: člani Projekta Pohaba napadejo policijskega komisarja, ki preiskuje njihova 
dejanja in mu grozijo (1:52:54, trajanje: 1 sekunda), 
- Analepsa 4: napad policijskega komisarja, pri čemer je pogled kamere enak pogledu 
komisarja (1:53:01, trajanje: 1 sekunda), 
- Analepsa 5: osrednji filmski subjekt si na roki naredi opeklino (1:53:07, trajanje: 1 
sekunda), 
- Analepsa 6: osrednji filmski subjekt govori, kot je prej Tyler, in sicer »Mi smo 
vsepoječe, vseplešoče govno.«14 (1:53:15, trajanje: 2 sekundi), 
- Analepsa 7: ko Marla išče Tylerja, ji neimenovani subjekt govori: »Tylerja ni tu. Tyler 
je odšel.«15 (1:53:38, trajanje: 2 sekundi), 
- Analepsa 8: subjekt se pretepa sam s sabo (1:53:53, trajanje: 3 sekunde), 
- Analepsa 9: subjekt se pogovarja in ponuja pivo neobstoječemu Tylerju (1:53:58, 
trajanje: 2 sekundi), 
- Analepsa 10: subjekt našteva pravila v klubu golih pesti (1:54:03, trajanje: 3 sekunde), 
- Analepsa 11: osrednji filmski subjekt na strehi stolpnice govori »Niste svoja služba ali 
količina denarja, ki ga imate.«16 (1:54:13, trajanje: 2 sekundi), 
- Analepsa 12: osrednji subjekt ima polni odnos z Marlo (1:54:30, trajanje: 2 sekundi). 
 
Glas čez sliko »zmoti« pripoved z informacijo tudi takoj zatem, ko se neimenovani 
pripovedovalec začne zavedati, da Tyler ni resničen. Neimenovani pripovedovalec pade na 
posteljo, glas čez sliko pa nam pove: »To se imenuje prehod. Film se nadaljuje in nihče v 
občinstvu ne ve, kaj se bo zgodilo.«17 Poleg glasu čez sliko pa osrednji filmski subjekt z gledalci 
vzpostavlja neposreden stik še tako, da občasno pripoveduje v kamero, kot bi bil poročevalec.  
 
14 »We are the all-singing, all-dancing crap.« 
15 »Tyler is not here. Tyler went away.« 
16 »You are not your job or how much money you have.« 
17 »It's called a changeover. The movie goes on and nobody in the audience has any idea.« 
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Proti koncu filma v prizoru ob kombiju z bombo pripovedovalec v Tylerja usmeri pištolo. 
Prikaz preko varnostnih kamer pa nam kaže »pravo sliko« – pred pripovedovalcem in njegovo 
pištolo ne stoji nihče, usmerjena je le v kombi z bombo in pripovedovalec se ne pretepa s 
Tylerjem, temveč sam s sabo. V isti sceni je še en zanimiv prikaz Tylerja kot osebnosti – 
pripovedovalec se namreč trudi bombo deaktivirati, Tyler pa mu pri tem svetuje, katera žica je 
prava (s čimer seveda lahko zavaja), kar prikazuje, kako glasovi drugih osebnosti lahko vplivajo 
na misli glavne osebnosti osebe z motnjo multiple osebnosti. 
Za prikazovanje pripovedovalčevih misli med vodeno meditacijo na podporni skupini, ki je v 
romanu opisana takole: »Chloe nas je popeljala v votline, kjer smo spoznali naše duhovne 
živali. Moja je bila pingvin. Led je prekrival tla votline in pingvin je rekel, drsite. Brez napora 
smo drseli skozi predore in galerije.«, je uporabljena animacija pingvina (Palahniuk 20). Po 
Filmskem leksikonu je animacija »filmska dejavnost, ki temelji na oživljanju narisanih likov ali 
negibnih predmetov. Osnovna tehnika je posamično snemanje (sličica za sličico) faz gibanja 
neke figure z animacijsko kamero, pri projekciji pa te negibne sličice dajo iluzijo povezanega 
gibanja« (29). 
»Filmi, kot so Šesti čut, Klub golih pesti, Večno sonce brezmadežnega uma in Izvor so izzivali 
živahne razprave o 'kompleksnem pripovedovanju zgodb' in 'pripovedih, ki se cepijo'; drugi 
takšne filme razumejo kot simptome ontološkega dvoma in kot radikalnejšo vnovično 
orientacijo naših teles v času (Elsaesser in Hagener 21). 
Elsaesser in Hagener film uvrščata med »filme miselnih iger«18, za katere je značilno, da 
izkoriščajo zmožnost filmskih podob, da se lahko »sočasno odvijajo v različnih svetovih ali 
nihajo med različnimi časovnimi okviri ter ravnmi resničnosti«. »Miselne in konceptualne 
podobe v teh filmih so povezane z mejami klasične identitete, kjer sami sebi potrjujemo, kdo 
smo, s pomočjo spomina, zaznave in telesne samonavzočnosti. Kadar ti znaki identitete 
odpovedo ali so začasno onemogočeni, denimo pri travmi, izgubi spomina ali čutni 
preobremenjenosti, to spodkoplje predstave o enotnem, osredinjenem in racionalno 
motiviranem posamezniku, ki ga predpostavlja humanistična filozofija. Te krize v našem 
pojmovanju identitete ne beležijo le posthumanistične filozofije kot denimo Deleuzova in 
Foucaultova, ampak tudi popularni in mainstream filmi. […] V tem pogledu je ključno, da so 
zaznavne podobe tudi mentalne podobe, ki gledalca vpletejo v 'shizo-logiko' (Deleuze), ta pa 
 
18 »mind-game films« 
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se razreši le v nekakšni zanki in potemtakem niti ne odpravi niti ne pokoplje možnosti 
nevidenega in nevidenega znotraj vidno videnega« (179–180). 
Po Elsaesser in Hegener gre pri Klubu golih pesti tudi za film, ki predstavlja primer »blokiranih 
oz. odsotnih 'avtobiografskih možganov', ki zagotavljajo, da telo postane ne le prizorišče nove 
vrste čutne investicije, temveč tudi novih oblik duhovnosti« (189). 
 
7.2 Recepcija romana in filma Klub golih pesti na Slovenskem 
 
V slovenskih knjižnicah je najti eno zbirko kratke proze Make Something Up: Stories You Can't 
Unread (2015) in devet od sedemnajstih romanov Chucka Palahniuka, in sicer v izvirniku Fight 
Club (1996), Choke (2001), Lullaby (2002), Haunted (2005), Rant: An oral biography of Buster 
Casey (2007) in Beautiful you (2014), roman Diary (2003) le v hrvaškem jeziku in Snuff (2008) 
le v nemščini in italijanščini. V slovenski jezik je preveden le Fight Club (1996) – prevod, 
naslovljen Klub golih pesti, delo Jureta Potokarja, je izšel leta 2000, torej štiri leta po izidu 
izvirnika, in sicer pri Državni založbi Slovenije, v zbirki Prvinski nagon in le leto po izidu 
filmske adaptacije. Poleg izvirnika in romana v slovenskem jeziku je v slovenskih knjižnicah 
najti še italijanski prevod. Z romanom, obravnavanim v tem delu, natančneje z uporom 
modernega potrošništva v njem, so se do danes ukvarjali v enem diplomskem delu. V bazi 
podatkov sistema Cobiss je bilo do 24. junija 2019 zabeleženih 75 izposoj v tem delu 
obravnavanega romana v izvirniku, 2673 izposoj slovenskega prevoda in dve izposoji 
italijanskega prevoda. 
V isti bazi podatkov je najti le en članek, ki obravnava roman, in sicer gre za recenzijo 
Vladimirja Štefanca z naslovom »Zadeva Robina Hooda: Radikalni prvenec Chucka 
Palahniuka«, objavljeno 15. junija 2000 v časniku Delo. Štefanec piše, da gre za »nadvse 
odmeven in bran roman, znan tudi po uspešnem prenosu na filmska platna.« Ozračje v njem 
primerja s tistim v Huxleyevem Krasnem novem svetu in Chestertonovim Možem, ki je bil 
četrtek, »dokler se vse ne izrodi v nesmiselni kaos in anarhijo, izteče pa v morasto nemoč« (17). 
Roman je, kot piše »svojevrstna alegorija sodobnega sveta, hkrati pa ga je vseskozi mogoče 
brati tudi kot – zaradi vsesplošne odtujenosti in brezosebnosti odnosov in spolnosti – dolgo in 
težavno približevanje zaželeni ženski, nosilki upanja in potencialni rešiteljici.« Nadaljuje o 
jeziku, ki da je: 
 
preprost, podrejen predvsem bralnosti in visokemu ritmu, kljub temu pa se avtorju kdaj pa kdaj posreči kakšna 
duhovita definicija in sveža metafora, tako da branje ne postane puščobno. Pripoved je preprosta in neposredna, 
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vendar mestoma nekoliko plitka in poenostavljena, bolj podobna uporu, kot bi ga definiral nekonvencionalno 
misleči najstnik, ne pa tridesetletnik. Tudi kanček moraliziranja romanu prej škodi kot koristi, a očitno je to 
pač del v njem vsebovanega »pedagoškega« sporočila. To prigovarja, naj se ljudje zbudijo iz otopelosti, 
vzamejo življenja v svoje roke in iz njih nekaj naredijo. (Štefanec 17) 
 
Štefanec v članku piše tudi o učinku romana, ki je bil v Evropi manjši kot v Ameriki, kjer naj 
bi zaradi njega nastalo tudi nekaj pravih »klubov golih pesti«. Manjši vpliv na stari celini 
pripisuje temu, da se zdi Palahniukovo delo »spričo tukajšnje dolge in pisane zgodovine 
vsakršnega uporništva in radikalizma […] malce naivno, četudi mu iskrenosti ne gre odrekati« 
(17). 
Fight Club je prva filmska adaptacija, ki je nastala po Palahniukovi predlogi, in sicer je film 
izšel leta 1999, štiri mesece zatem, 24. februarja 2000, pa je doživel še premiero v Sloveniji. 
Devet let po njegovem izidu je sledila še filmska adaptacija romana Choke (2008, rež. Clark 
Gregg). Ta je v slovenskih knjižnicah dosegljiva v DVD obliki. Film Fight Club (1999) pa je v 
knjižnicah moč dobiti v VHS, DVD in BLU-RAY obliki. Do 24. junija 2019 je bilo opravljenih 
90 izposoj videokaset, 104 izposoje DVD-nosilcev in 87 izposoj nosilcev BLU-RAY. V 
Pokrajinski in študijski knjižnici Murska Sobota je na voljo tudi film v madžarskem jeziku, in 
sicer v VHS obliki, a ni zabeleženih izposoj. Kot navaja Feguš, so pisci revije Premiera, Uroš 
Šetina, Klemen Kleč in Gregor Draksler, film uvrstili na vsak svoj seznam najboljših desetih 
filmov leta 2000, sam pa je o njem zapisal: »Med režiserji smo več pričakovali od Davida 
Fincherja in njegovih Golih pesti, v katerih se družbenokritični začetek filma spreobrne v 
destruktivne blodnje nekega psihopata« (Feguš 10–11). Tudi Meden piše predvsem o režiserju, 
ki da je »prvovrsten stilist, čigar prepoznavnost tvori naravnanost psihotična izpiljenost pri 
obdelavi pogleda, ter pestrost, ki jo uspe najti znotraj v osnovi strogo izbranega, prevladujočega 
tona filma.« Ta je v tu obravnavanem filmu, kot piše, rjavkasto modrikav. 
 
Omenjena raznoterost pa se opira predvsem na dodajanja umazanih in temnih odtenkov v nešteto različicah. 
Naslednja očitna stalnica in prepoznavni znak je Fincherjeva potreba, da svoje portretirance zaklepa v 
neprodušne prostore vseh vrst in velikosti, da bi se lahko nad zbeganimi po mili volji izživljal. […] Junak 
Kluba golih pesti pa je ujet v lastno glavo in v sistem, v katerem živi: ko pri kraju za silo spravi v red svoje 
podstrešje, mu Fincher razsuje sistem in ga pahne v (sicer strašno lep) negotov čustveni in politični vakuum. 
(Meden 29–30) 
 
Srž filma naj bi Fincher, kot nadaljuje Meden, videl v iluziji, fikciji, prevari gledalca, triku. 
»Taisti trik Fincher iz formalne ravni vpelje v vsebino filma in iz njega napravi pravo umetniško 
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jedro« (30). V Klubu golih pesti sta »resničnosti zavedajoča se fiktivna vsebina in sebe 
zavedajoča se fiktivna forma prepleteni v neločljivo celoto, ki v vsakem trenutku brije norce iz 
svojih delcev, iz nas, ki film gledamo, in iz resničnosti, ki obdaja oboje« (Meden 30). Režiser 
nam, meni, poda »fin, resen komentar o kapitalističnem sistemu, ki temelji na hlastanju človeka 
po človeku, države po državi in ki tovrstno hlastanje na temeljni ravni – spopad s pestmi – 





8. Pogostost terminov duševnih težav v komentarjih bralcev 
 
Marco Caracciolo v knjigi Strange Narrators in Contemporary Fiction med drugim piše o svoji 
raziskavi, v sklopu katere je delal analizo kritik Amazonovih kupcev v tem delu obravnavanih 
romanov, pri čemer je uporabil 905 ocen Fight Club in 1318 ocen romana American Psycho, 
napisanih do 22. avgusta 2013, od katerih je izbor zožil na le tiste, ki so vsebovale izraze, 
povezane z duševnimi težavami. To so: disorder, insane, insanity, lunatic, mad, madman, 
madness, psychopath, psychopathic, psychosis, psychotic, schizophrenia, schizophrenic ter 
another, double, second ali split personality. 
Le malo bralcev Fight Cluba – 5,75 odstotka (52 od 905) – je omenilo pripovedovalčevo 
duševno bolezen. Ta pripovedovalčeva lastnost je pri večini interpretacij torej ostala neopažena. 
Medtem ko je kar 20,79 odstotka (254 od 1318) ocenjevalcev izvirnika Ameriškega psiha v 
komentarjih na Amazonu omenilo psihozo Patricka Batemana. To neskladnost avtor raziskave 
pojasnjuje s pogostostjo omenjenih izrazov v komentarjih na Amazonu tudi sicer – edini izrazi, 
ki so pogostejši v ocenah izvirnika Kluba golih pesti, so: schizophrenia, schizophrenic in 
personality, vse ostale pa je večkrat najti v ocenah izvirnika Ameriškega psiha. Za to Carraciolo 
navaja tri možne razlage: motnja multiple osebnosti pri pripovedovalcu v romanu Fight Club 
je manj besedilno izrazita kot psihoza Patricka Batemana; ker je ključna prelomnica v zgodbi 
Fight Cluba posledica pripovedovalčeve bolezni, so ocenjevalci nagnjeni k temu, da o tem ne 
pišejo, da ne bi potencialnim bralcem (bralcem komentarjev na Amazonu) pokvarili izkušnje 
branja; dinamika branja in interpretiranja Fight Cluba povzroča, da večina ocenjevalcev 
spregleda znake pripovedovalčeve duševne bolezni, medtem ko je norost Patricka Batemana v 
romanu interpretativno izrazita. Vendar te razlage ne veljajo nujno oz. vsaj ne v veliki meri.  
Besedilna izrazitost je namreč odvisna ne le od znakov v samem besedilu, temveč tudi od načina 
bralčeve interpretacije, saj ne le, da je bolezen v romanu jasno navedena – »Tyler je projekcija. 
On je disociativna osebnostna motnja. Psihogeno stanje. Tyler Durden je moja halucinacija.« 
(Palahniuk 199) – temveč je tudi pred tem razkritjem v romanu mnogo znakov, ki kažejo na 
pripovedovalčeve duševne težave. Pripovedovalec namreč omenja »vesoljske opice«, izdeluje 
domače milo iz človeške masti, trpi za hudo nespečnostjo, obiskuje podporne skupine za 
bolezni, za katerimi sploh ne trpi, in uživa v agresiji, tudi če je sam žrtev te. 
Carraciolo delno ovrže tudi verjetnost druge razlage – da ocenjevalci niso pisali o bolezni, da 
ne bi prihodnjim bralcem razkrili presenečenja oz. kvarili užitka – kot piše, večina ocenjevalcev 
piše o Tylerju kot liku iz dejanskega tekstualnega sveta in ne pripovedovalčevega osebnega 
sveta, četudi bi to lahko naredili brez razkritja informacij, ki bi uničile presenečenje. Kaj je 
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glavni razlog za to, da so omembe pripovedovalčeve nezanesljivosti in psihotičnega vedenja v 
ocenah romana American Psycho toliko bolj pogoste, torej ni popolnoma jasno, vendar avtor 










Pri uporabljanju motiva duševnih motenj v literaturi je pogosta nepravilna in metaforična 
uporaba izrazov, ki duševne bolezni spreminja v nekaj sovražnega. Izrazi, kot so depresija, 
tesnoba, maničnost in shizofrenija, so danes namreč del vsakdanje govorice in se uporabljajo 
za opisovanje popolnoma običajnih občutkov. Izrazi so torej pogosto uporabljeni nepravilno, 
zaradi česar lahko pride do nesporazumov, predvsem pa besede s tem oropajo pravega pomena 
(Sagen Larsen 8). Kot piše Beachum v članku The Psychopathology of Cinema: How Mental 
Illness and Psychotherapy are Portrayed in Film, tudi sicer v medijih prevladuje portretiranje 
duševno bolnih kot nasilnih, nevarnih in nepredvidljivih. Večina ljudi sicer loči med medijskimi 
viri, katerih funkcija je informirati in tistimi, ki naj bi zabavali. Razlika je očitna, piše Beachum, 
vendar omenjeni vrsti medijev nista popolnoma ločeni. Ljudje, ki v življenju nimajo veliko 
izkušenj z ljudmi z duševnimi težavami, več informacij črpajo iz filmov, kar se kaže v bolj 
nepravilnih in negativnih percepcijah, pa vendar bolj realno in pozitivno prikazovanje duševnih 
bolezni v filmih ne izboljšuje odnosa ljudi do te tematike (Beachum 5–12). 
Motiv duševnih bolezni v literaturi obstaja že od antike, v 80. in 90. letih prejšnjega stoletja pa 
je postal pomemben del specifičnega literarnega žanra: prestopniške literature. Zanjo je po 
Christianson značilnih pet ključnih elementov: literarni subjekti so otopeli ali nimajo empatije; 
duševno stanje pripovedovalca je povezano z različnimi psihološkimi motnjami, ki so rezultat 
življenja znotraj disfunkcionalne kulture; pripoved kritizira status quo, ki je pripeljal do te 
disfunkcionalnosti; pripovedovalec kljub vsemu ne uspe zagotoviti jasnega sporočila ali rešitve 
za spremembe in nazadnje: pripovedna struktura je nekonvencionalna in pogosto neskladna 
(Christianson 7). 
V obeh v tem magistrskem delu obravnavanih romanih – American Psycho (1991, prev. 1994) 
in Fight Club (1996, prev. 2000) – je najti naštete elemente. V obeh romanih protagonist (ki je 
hkrati tudi prvoosebni pripovedovalec) trpi za duševnimi motnjami, zaradi česar ne razločuje 
med resničnostjo in halucinacijami. Pri tem imata različni pripovedni strukturi – medtem ko 
pripovedovalec v romanu Fight Club uporablja miselni trik, saj se v času pripovedovanja svojih 
duševnih motenj že zaveda, je Patrick Bateman enostavno zbegan. »Bistvo Patrickovega toka 
misli [in] pripovedovalčevega pomanjkanja odkritosti pri pripovedovanju […] je bralca 
postaviti v miselnost literarnega subjekta. Žanr sugerira, da realno življenje ne poteka kot 
popolna in celotna pripoved, temveč sestavlja skupek misli, idej in dejanj. Prestopniška 
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literatura poskuša posnemati nestabilnost življenja preko nestabilnosti strukture besedila«19 
(Christianson 27). 
Patrick Bateman, protagonist Ameriškega psiha, trpi za shizotipsko in mejno osebnostno 
motnjo. Grozljiva dejanja posilstev in umorov mu pomagata pri ohranjanju neoliberalne 
identitete kot uspešnega borznega posrednika na Wall Streetu, ponazarjajo pa tudi, kako ga prav 
to dela ranljivega, saj povzročajo krizo identitete, zaradi katere trdi, da je pomembno le, kaj je 
na površju (d'Hont 22). 
 
… obstaja nekakšna zamisel o Patricku Batemanu, nekakšna abstrakcija, vendar moj resnični jaz ne obstaja. 
Zgolj entiteta je, nekaj neresničnega, in čeprav lahko prikrivam svoj hladni pogled in mi lahko stisnete dlan in 
čutite meso, ki oklepa vašo, in nemara lahko zaznate celo to, da sta najina življenjska sloga primerljiva: mene 
preprosto ni tam. Komajda kaj razumem na kateremkoli nivoju. Moj jaz je ponaredek, odklon. Sem nenaključno 
človeško bitje. […] Je zlo tisto, kar si? Ali pa je tisto, kar počneš? Moja bolečina je stalna in ostra in nobenega 
upanja nima po boljšem svetu za kogarkoli. Pravzaprav si želim, da bi svojo bolečino prizadeval drugim. 
Hočem, da se ji ne bi nihče izognil. Pa tudi po tem, ko to priznam – in tudi sem neštetokrat, po vsakem dejnju, 
ki sem ga zagrešil – in se soočam s temi resnicami, ni nikakršne katarze. Nobenega globljega vedenja o sebi 
nisem pridobil, nobenega novega razumevanja ni mogoče izluščiti iz mojega pripovedovanja. Nobenih 
razlogov ni, da vam vse to pripovedujem. Ta izpoved ni pomenila nič…  (Ellis 446, 447) 
 
V Klubu golih pesti pa ima neimenovani pripovedovalec disociativno motnjo osebnosti oz. 
motnjo multiple osebnosti in shizofrenijo. Zaradi nezdravljene nespečnosti razvije še eno 
osebnost, Tylerja Durdena. »Tyler je projekcija. On je disociativna osebnostna motnja. 
Psihogeno stanje. Tyler Durden je moja halucinacija.«, na kar Tyler odgovori »Morebiti si ti 
moja shizofrena halucinacija.« (Palahniuk 199) Bolezen, kot predlaga roman, ni antisocialni 
fenomen ampak metafora za uničujočo in tekmovalno etiko ki upravlja korporativno okolje, v 
katerem dela pripovedovalec (d'Hont 24). 
Oba romana torej kritizirata hiperpotrošniško kulturo v ZDA – Patrick Bateman vrednoti 
materialne dobrine in bogastvo višje od človeškega življenja, zato z ljudmi ravna kot s predmeti, 
jih muči in ubija za lastno zabavo, pripovedovalec v Klubu golih pesti pa popolnoma spremeni 
svoj življenjski slog zbiranja materialnih dobrih, razvije dodatno osebnost, ki mu zažge 
stanovanje in nato živita skupaj v zapuščeni hiši in ustanovita klub golih pesti in teroristično 
skupino Projekt pohaba. 
 
19 »The point of Patrick's stream of consciousness [and] the Fight Club narrator's lack of straightforward story 
telling […] is to put the reader in the same mindset of the character. The genre suggests that real life does not move 
along in perfect, complete narratives, but rather assembles as a conglomerate of thoughts, ideas, and actions. 




V slovenskih knjižnicah je v izvirnikih najti vse romane Breta Eastona Ellisa, v slovenščino pa 
je poleg Ameriškega psiha preveden le še Less Than Zero oz. Manj kot nič (1989). Prvi 
slovenski prevod odlomka romana je delo Toma Vidica, objavljen že leta 1992, torej leto po 
prvi izdaji izvirnika. Četudi so avtorju tudi nekateri slovenski kritiki očitali izbiro krute tematike 
zaradi dobičkonosnosti, so bile kritike povečini pozitivne. O tem priča že dejstvo, da je bilo 
delo uvrščeno v ugledno zbirko XX. stoletje, avtor članka Pošast je moralist ga označuje za 
»morda najboljšo knjigo druge polovice stoletja« (34), Marko Golja pa za »enega 
pomembnejših sodobnih romanov« (874). Dobro je bila sprejeta tudi filmska adaptacija, ki jo 
je Lucija Marko uvrstila na svoj seznam desetih najboljših psiholoških trilerjev. 
Klub golih pesti pa je edini roman Chucka Palahniuka, ki je preveden v slovenski jezik. Sicer 
je v naših knjižnicah najti devet od sedemnajstih romanov tega avtorja. Prevod, delo Jureta 
Potokarja, je izšel leta 2000, štiri leta po izidu izvirnika in le eno leto po izidu filmske 
adaptacije, kar daje misliti, da je prav ta spodbudila nastanek prevoda. O romanu je bilo 
napisanega le malo – v bazi podatkov sistema Cobiss je najti le en članek, ki obravnava roman, 
in sicer gre za recenzijo Vladimirja Štefanca, v kateri piše, da gre za »nadvse odmeven in bran 
roman, znan tudi po uspešnem prenosu na filmska platna« (17). 
Marco Caracciolo je v knjigi Strange Narrators in Contemporary Fiction objavil analizo 
pogostosti omembe duševnih motenj v ocenah oz. komentarjih v tem delu obravnavanih 
romanov v spletni trgovini Amazon. Zanimiva je njegova ugotovitev, da je le 5,75 odstotka 
ocenjevalcev Fight Cluba omenilo pripovedovalčeve duševne motnje, medtem ko je kar 20,79 
odstotka ocenjevalcev izvirnika Ameriškega psiha v komentarjih na Amazonu omenilo psihozo 
Patricka Batemana. Za to Carraciolo navaja tri možne razlage: motnja multiple osebnosti pri 
pripovedovalcu v romanu Fight Club je manj besedilno izrazita kot psihoza Patricka Batemana; 
ker je ključna prelomnica v zgodbi Fight Cluba posledica pripovedovalčeve bolezni, so 
ocenjevalci nagnjeni k temu, da o tem ne pišejo, da ne bi potencialnim bralcem (bralcem 
komentarjev na Amazonu) pokvarili izkušnje branja; dinamika branja in interpretiranja Fight 
Cluba povzroča, da večina ocenjevalcev spregleda znake pripovedovalčeve duševne bolezni, 
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